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1 ARTE Y SOCIOLOGIA 
EN LA DÉCADA DEL 70 


l LA SOCIOLOGÍA DCI. ARTF.: tNTRODCCCIÓN A SUS 

DIFICULTADO 

El marxismo demuestra que Valéry ora un intelec¬ 
tual pequeúoburgués: pero no puede explicarnos por 
qué todos los intelectuales f**qucúoburgueses no son 
Valéry. F-stas dos frases, escribía Sartre hace veinte 
años, resumen la insuficiencia interpretativa del ma¬ 
terialismo histórico. El problema reside en uher si 
se trata de una incapacidad definitiva o es una con¬ 
secuencia más de que la teoría haya sido embalsa¬ 
mada en el período estalinista. Convencido de la se¬ 
gunda posibilidad. Sartre se dedicó en su última 
gran obra filosófica a elaborar un sistema dialéctico 
de mediaciones entre lo social y lo individual, entre 
la producción colectiva y la de cada artista. 1 

Pese a lo que tuvo de novedosa entonces, su pro 
puesta reincidía en antiguos vicio*. Por ejemplo, en¬ 
tender al individuo y la sociedad como unidades se 
paradas, exteriores entre sí. Al diferenciarlas analí¬ 
ticamente —paradójica colocación del problema por 
una rayón que se proclamaba dialéctica— acentuó la 
contradicción entre ambas sin dar cuenta de su inte 
gTación originaria. Como uno de los últimos volun* 
taristat románticos, situó en veredas opuestas al ar¬ 
tista solitario y el contexto social pues creía en cada 
individuo como elección exclusiva y rehusaba admi- 

1 |rjn Tiul Sartre. de fi filíen rffaMrrtV*. Bueno* Al* 

m, 1.otarla. 1989 fí rtpÉtiilinpnif, en el tomo i, la terció*! 
“CuoiiniMi dr método**. 
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lir que o la sombra, a vece» inexacta, de estructura» 
que lo preceden. 

También coincidió con el idealismo romántico, 
[** a »ti esfuerzo por adoptar el marxismo, al Subor¬ 
dinar la realidad objetiva de lo social a la experien¬ 
cia que el individuo tiene de ella. I j» determinacio¬ 
nes de clase, registradas por sus efectos en la familia 
y la historia personal, tendrían mis valor explicativo 
en sus libros sobre Genet y Flaubert si su raíz co 
lectiva no fuera disuelta en el “proyecto original” 
de rada escritor, ti predominio de la conciencia in¬ 
dividual, que gobierna toda la filosofía sartreana. le 
bacc creer que no es la condición de clase la que 
opera sobre el individuo sino que éste se inventa a 
partir de la toma de concicnria de su situación ob¬ 
jetiva. 

En las dos décadas transcurridas desde la Critica 
de la ratón dtaUctica investigaciones marxistas y no 
tuatxisias en sociología, semiótica y psicoanálisis pre¬ 
cisaron de qué modo se realiza la producción social 
de lo imaginario. Permanecen incomprendidas mu¬ 
chas conexiones entre lo colectivo y lo personal, come» 
también entre la estructura y la uipciestiurtura. pero 
la renovación de la teoría maixista en conexión con 
esa» disciplinas permite plantear en otros términos 
”e! problema Valéry". Ij revita lización de la heren- 
cia gtamsciana. la reformulación epistemobigica de 
Althusscr (incluidas las polémicas que suscitó con 
otros y con él mismo), las investigaciones antropoló> 
gicas de Maurice Godelier, Alberto Curse y L. M. 
l ombardi Satriani, las de Nicos Poulantzas y Christine 
Buci Glucksnunn sobre las supercxtructuras políti» 
cas junto con varios aportes latinoamericano*, son 
algunos de los acontecimientos teóricos que cambia¬ 
ron el estado de la cuestión tal como lo planteaba 
Sartre y romo se ve aún en la mayoría de estudios 
sobre el ai te, 

1.a apropiación de esos nuevos cono» imientos ajre- 
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ñas comienza a hacerse en el campo estético, y las 
resistencias abundan del laclo de los artistas y de lu« 
científicos sociales, 1.a integración del arte rn la so 
ciedad se ha vuelto obvia para muchos artistas, his¬ 
toriadores, críticos y sociólogos. Pero que el connci* 
miento de esa integración avance no quiere decir 
que resulte menos conflictiva. Pareciera, al contrario, 
que cuanto más evidente se muestra más cuestiona- 
dora se vuelve, tanto para el idealismo estético que 
defiende la inmaculada concepción del arte como 
para los sociólogos rnccanicistas que encuentran en 
el arte obstáculos enqiecinailos a sus pretcnsiones de¬ 
terministas. Queremos |>ensar en este trabajo lo» efec¬ 
tos sobre el campo estético de esta nueva situación 
del saber, pero antes parece necesario explicitar al¬ 
gunas liabas que estorban el diálogo entre lo artís¬ 
tico y lo social. 

la teoría y la historia del arte son desaliadas por 
la sociología a reconocer los condicionamientos que 
derivan de la producción, la circulación y el consu¬ 
mo de los bienes artísticos. Va no es posible idealizar 
al artista como genio, saoalizar sus obras, atribuir el 
goce que ofrecen a la inspiración o a virtudes miste 
riosas que nada deberían al contexto social. Ciada vez 
menos críticos se arriesgan a estudiar las obras des¬ 
prendidas de su encuadre, a sostener que las discre¬ 
pancias entre escuelas artísticas o es pee tactores pro¬ 
vienen de gustos personales arbitrarios. En cuanto al 
'‘creador”, el conocimiento sociológico le hace perci¬ 
bir su obra enriqueciéndose con las miradas y la ima¬ 
ginación de quienes la reciben, alterando su sentido 
al circular |*or clases y sociedades distintas, al ínter 
venir los marchands, los editores, la publicidad. Ta* 
les cambios pueden atraer al artista capaz de alegrar¬ 
se con lo imprevisto, dispuesto no sólo a emitir ”su” 
mensaje sino a escuchar el juego de evocaciones que 
cada significante provoca en el receptor: que tantos 
artistas y críticos hayan recogido las reflexiones de 
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i.>(liberto tco iol)íc Ui obra abierta, que tuudioi prc* 
íicran sustituir el nombre de obras j>or el de pro - 
puntal confirma que Jos productores se sienten cada 
vez menos capaces de controlar el sentido último de 
su trabajo. 

1.a sociología, por su lado, al estudiar el aite en 
frenta problemas eludido» en gran parte de su histo 
ría, ya sea por el mecanicismo marxista o por el posa 
tivisirio: ¿qué valor tienen sus teorías deterministas 
para explicar fenómenos creativos? ¿Cómo analizar 
lo cualitativo de las conductas humanas usando téc¬ 
nicas de cuantificación? ¿Que puede decir una cien¬ 
cia que estudia la regularidad de k> social acerca de 
experiencias artísticas cuyo fin es subvertirla (las pro 
vocaciones dadaistas. Jos happentngs), sobre obras 
que no quieren ser mercancías, gestos que no quie 
ren ser obras? ¿Cómo pensar desde la estructura el 
acontecimiento? ¿Es posible que el estilo artístico de 
aproximación a lo real proporcione a la sociología 
otro modo de conocer, nuevas vías para penetrar en 
el objeto de estudio, articular lo intelectual con lo 
intuitivo, la objetividad y la subjetividad. Ja imagi 
nación y el rigor? ¿Podría contribuir la experimenta 
ción artística contemporánea a estudiar sociológica 
mente el aite? Por ejemplo, ante la crisis de la teoría 
de la representación entendida como “reflejo’' de la 
base material — metáfora que La ideología alemana 
tomó de los avances óptico» del siglo xtx- hay que 
preguntarse si los actuales conceptos de la ciencia y 
el aite no proporcionan imágenes más acordes con 
las maneras en que hoy percibimos lo real, su repte 
tentación y los nexo» entre ambo». Para anticipar un 
desarrollo mis complejo, que luego intentaremo», va 
mos a dar tres ejemplos: la afirmación de que el arte, 
y en general todo pensamiento, reflejan la realidad, 
podría ser revisada desde las aventuras de Alicia, de 
(árroll, para la cual los espejos se atraviesan 
y no son neutro» en relación con lo que reflejan, a 
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partir de ¡os espejos ondulantes de Luis Felipe Noe 
o de las maquinas y los anteojo» cinéticos de julio 
Le Pare que multiplican ias foimas de lo real, mues¬ 
tran sus facetas móviles, la pluralidad posible de 
puntos de vista, la fugacidad caleidoscopua y contra 
dutoria del mundo. Por cierto, no se trata sittijiie- 
31tnle de adopear nuevas metáforas por su mavor afi* 
rodad inmediata, aparente, con lo» modos actuales 
de percibir; para legitimar su uso científico hay que 
someterlas a una critica epistemológica que sitúe su 
lecundidad explicativa y sus limites en el interior del 
discurso estético. í a que no podemos desplegar aquí 
este problema, digamos que estudios como k» de Jac- 
ques Derruía. Paul Ruoeur. Sarah koiman y Ludo^ 
Silva* indican, en diferentes luscas, como debe¬ 
ría operar este trabajo. Es preciso cumplir en el cam¬ 
po del arte una critica semejante a la que ello» 
hicieron respecto de la filosofía y la ideología, des 
construir un aparato conceptual que. concebido den 
tro del horizonte semántico del siglo xrx. funciona 
hoy como cárcel para nuevos descubrimientos. Debe¬ 
mos tener ante el pasado teórico de la estética y La 
sociología una actitud un experimental como la de 
algunos artistas ante el pasado del arte, ser capaces 
de pensar desde Marx o luikács las contradicciones 
del arte contemporáneo con la libertad con que Du- 
champ perno desde Leonardo cuando pintó a la Gio 
conda con bigotes 

Construir un nuevo apauto conceptual: el recurso 
clave para lograrlo es examinar las prácticas artrsti 

• O. de )»«?«« Curóla La muhok** Maneto (|* mé- 
Optare dan» Ir trate p*ikoopl»»qne,'. m Toet,que. $. 1971 , 
Pf> 1-32. recogido en ««70 de la pitewjtiz, Parla. Minnti. 
1972. pf>. 247-JJS. be Paul Rkorur ía meietarm iim. Hornos 
Aire». La Aneo*». 1977 be Sai ah Animan Camera •*««.'• de 
1 'deoJofte, Edil ion» (alitU. 1973. ru Liadoslco Silva. Teoría 
y préftue de la «¿rotar*. Hoki Cd.MMial Nuestro Tiempo, 
«a edic . 197*. cap "Teoría nanmj de la ideología". 
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cas como parte de la producción simbólica. Ixm pro¬ 
blemas de la significación y de lo simbólico —que, 
«orno sabemos, coinciden parcialmente pero no se su¬ 
perponen— han sido tratados por vanas corrientes 
filosóficas y ciencias sociales. La filosofía de las for¬ 
mas simliólicas de Cassirer, la fenomenología husser- 
liana, la hermenéutica de Ricocur, la filosofía analí¬ 
tica inglesa, las investigaciones antropológicas sobre 
el mito, las psicoanaliticas sobre lo simbólico y lo 
imaginario, las semióticas, el interau iormmo simbó¬ 
lico, la sociología del campo intelectual de Bourdicu 
figuran entre las contribuciones más fecundas a la 
comprensión actual de los procesos de simbolización. 

trente a las corrientes idealistas que destacan en 
las prácticas simbólicas sólo su aspecto activo, su ca¬ 
pacidad de conocer y constituir lo real; frente al aná¬ 
lisis inmanente del cstructuralismo que reduce la in¬ 
terpretación de los mitos, las obras artísticas y todo 
lenguaje a su orden interno, como si fueran auto- 
suficientes, hablaremos de las prácticas simliólicas en 
relación con sus condiciones materiales de produc¬ 
ción. como formas de producción. Una copiosa bi¬ 
bliografía viene señalando las inconsistencias de los 
enfoques idealistas y cstructuralistas en la antropolo 
gia y la filosofía. Hay que prolongar esu tarea en 
una de las áreas donde aún preservan ciertos honoics 
-el arte- y demostrar en ella el valor del análisis 
productivo, 

Al entender el arte como un tipo de producción 
simbólica —admitiendo a la ver su aptitud para co¬ 
nocer y construir lo real, su estructura interna espe- 
intentamos algo más que un estudio socioló¬ 
gico de los procesos estéticos; los veremos también 
como un lugar para investigar las relaciones entre el 
enfoque productivo y los demás, entre la singular! 
dad de las representaciones y su dependencia de la 
base material. Ietidremos en cuenta para ello apor- 
<l<: 1* semiótica, el intcracctonismo simbólico v J.» 
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criología de la cultura a fin «le especificar la ma 
•era en que la teoría del modo de producción y la 
seoria de la ideología pueden articularse dentro del 
urxismo. Recurrir a otras tendencias es indiipema- 
We para que el materialismo histórico logre precisar 
íoa mecanismos operativos de la significación y la re- 
aresentación, supere descripciones construidas a 
nr de la caduca gnoseologia reílexológica y elabore 
nuevas hipótesis intermedias sobre lo que ocurre en 
el pasaje de lo económico a lo ideológico, de lo ideo¬ 
lógico a lo económico, 


II. OHJFTO !>r rSTUtHO Y ITNDrNCIA* ACTlTAtTS 

Desde el siglo xix algunos escritores comenzaron a 
percibir que “las palabras no significan sólo lo que 
nosotros tenemos la intención de expresar cuando las 
empleamos- de manera que la significación de un li¬ 
bro debe ciertamente superar las intenciones del au 
tor* # , escribía Ijcsvís Carroll a un amigo a projiósito 
de la caza tlcl Snark. Agregaba, por eso, que “toda 
significación satisfactoria que se le pueda encontrar 
a mi libro, la acepto con gozo como siendo la signi¬ 
ficación de ¿*tc“.* Si el descubrimiento de que el ar¬ 
tista es sólo el iniciador del sentido de la obra surge 
en las sociedades conteinfwnincas, es porque las edi¬ 
ciones de masas, la amplia circulación de los men 
saje* y la pluralidad de códigos que los rigen mo 
difican rv sentido original de un modo antes 
desconocido, Es cíctio que lo artístico siempre estuvo 
imbricado en la estructura social; cualquier comuni 
dad indígena precolombina nos ayuda a recordar 

• Citado por Píe? re lisotimn y otro* en rl articulo "II y 
a pmrmi nenn dr «íomirev ..** en ComfnwwKiilicmi. núm 28 . 
pjtic 1078, p 127. 
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romo se relacionaban los temas y formas cid arte, la 
elección de este animal o aquel color, con las «Ufe* 
rencias de rango político y poder religioso. Sin em 
banjo, quien comunicaba un mensaje plástico se 
dirigía a un conjunto homogéneo de receptores y 
estos lo descodificaban del modo previsto por el erni* 
sor. En cambio, el autor de un cuento o un cuadro 
difundido en una revista de gran tiraje ignora los 
código* de sus lectores; si tiene ocasión de ver inter¬ 
pretaciones de críticos de distintos países, lo sorpren 
den las asociaciones que su obra provoca, y descubre 
que el sentido virtual —mucho más amplio del que 
previó— se concreta y expande en la comunicación 
soriaL Varios periodistas interrogaban a Albcrt Ca- 
mus sobre el alcanre metafórico del encierro y el 
sufrimiento de los argelinos relatado en la peste: uno 
de ello* dijo que la novela representaba la segunda 
guerra mundial terminada poco antes, otro comparó 
la* rata* con la ¿nva*ión na/i a Francia, un tetreio 
Mipusn que —siendo Camtis existen*¡alista— la peste 
era la vida, el absurdo que nos arrojó en este mun 
do v nos obliga a vivir como en una ciudad sitiada. 
Camus contestó que no había imaginado tantas inter¬ 
pretaciones. pero lo complac a escucharla*. 

F.l descubrimiento de artistas y escritores se vuelve 
evidencia científica en investigaciones sociológica* 
como las de Ravmonde Moulin v Francesco Poli so 
bre el funcionamiento del mercado artístico. 4 las de 
Picrre Bourdieu acerca del público en los museos 
europeos y la organización del gusto según clases 
sociales y barrios de París % Tales trabaja*, como al* 

• Ra> monde Mfvyilín. fe ntdreh/ He ¡a pernture en Fumce, 
Parí», Minnh. 1957 Fruterío Poli, PioHueaún mrté*im v y me** 
rnHo, Bit «ritma, G, Gilí. 1975, 

• Ptrtre RoimUni y A. DitW. f.'tmerur He t*drt, Parí*. Mi* 

nuil, 1959. I'írrrf llntmlirti y Monn|iir de San Martin. M Am* 
totnir i!ii en Hele* He tá recherrhe en teienee* loríales, 

nóm. S, 1975. Píeme Bourdieu. "La ptoduction «le U croyanre". 
rHem, nrtm 1$. 1977. 
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gunos semejantes realizados en America I-atina, a ios 
que nos referiremos luego, no dejan dudas de que e/ 
objeto de estudio de la estética y de (a historia del 
arte no puede ser la obra , sino el proceso de circu¬ 
lación social en el que sus significados se constituyen 
y carian. 

Pero la sociología del arte, que debe hacer posible 
este conocimiento, no existe aún como disciplina 
científica, con una teoría bien fundada y un conjun¬ 
to suficiente de investigaciones particulares que la 
avalen. E* más bien un campo de problemas , vaga* 
mente delimitado jx>r estudios de orientaciones di¬ 
vergentes. Contribuyen a esta neblina teórica autores 
que piopusicron interpretaciones sociológicas valió 
sas de ciertos periodos o fenómenos junto con errores 
teóricos y metodológicos; Pierte Fraileaste) cuando 
denomina sociología del arte a trabajos históricos; 4 
Vytautas Kavolis al relacionar estructuras sociales con 
estilos artísticos por asociaciones exteriores, sin expli¬ 
car la influencia de las jn i meras volite los segundo*;* 
Alphons Silbe!munn y Kobcit Escarpit porque redu 
cen aspectos cualitativos de la producción artística a 
técnicas estadísticas nacidas para conocer otra clase 
de hechos; 11 los historiadores de la escuela de War- 
burg* y sociólogos como George Gurtvitch 1 * cuando 

• Pirttr lianoild, "Problemas «1c sociología del me**, en 
G. Gurtvrcti y oitcn. filiado de sorioto^id, biicnoi Aires, Ka 
prluw. 196?. Socwfogid drt arfe, Bunio» Aire». EmrcC, 1972. 

1 Vytauu* Kavolu, Id i txprmón tst+tuú un eiiuHto unto 
(óguo, Hueiicn Aires. Anuir ioi tu, 1970. 

• AJphoiu Mlbcrmann, “Situación y vocación (le la tociolo 
pa del arle**, en Silbertnann y oiroc. Soewídgia drt mete, Bue 
na» Aitf*. \or%a Visión. 1972. Rohm FAcarpit, Soriofagó* He 
td tilerdturd, Raí friona f/lima. 1966, y "La imagen histórica 
de la literatura en los jóvenes", en Roland lia rt fie* y orto», 
t tierniutñ y hhhHqH. Barcelona. Martínez Roca. 1969. 

• Ahy VVailMiig, H*tdm\knntl unH /ioffttnnurhn /Viirget tum. 
Leipzig. 1902. Knvin Panoítkv, Et signéfiemHo en Id* arte* vi 
ttédlrt, Rumm Aires. Infinito, 1970 

** G. Gurcvich, op. eit. 
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emplean nociones precian ificat ("medio", "ambien¬ 
te *'\ "espíritu"). Por eso, ames de ocuparnos de las 
bases teóricas y metodológicas de la sociología del 
arte dedicaremos este capitulo a situar las tendencias 
actuales y el próximo a criticar los obstáculos que 
obstruyen su constitución científica. 

A tos problemas mencionados hay que agregar la 
pluralidad de direcciones teóricas en que se divide 
la sociología (funcionalismo, estructuralismo, mar¬ 
xismo), cuyas discrepancias se multiplican al ocupar¬ 
se del objeto estético. Con los matices y reseñas nece¬ 
sarios en toda esq nema ti/ación, podemos agrupar los 
estudios sociológicos sobre el arte en cinco orienta¬ 
ciones; 


1. La sociología del arte entendida como par¬ 
te de una "lactologia del espíritu*' o "sociología 
de las obras de civilización", Entre sus repre¬ 
sentantes encontrarnos a Georges Gurtvich» au¬ 
tor de dic has expresiones, |ran Luvignaud y los 
historiadores de la escuela de Warburg. 

2. El emptnsmo o funcionalismo (Vytautas 
kavolit, Robcrt Eaearpit, Alphons Silbermann). 

3. El ¡nteraccionismo simbólica, orientación 
influida por el funcionalismo peto que rechazó 
su sobresaturación de lo cuantitativo y la re¬ 
ducción de los hechos humanos a factores o (un¬ 
ciones jmi.i analizarlos como "acción colectiva*' 
y dcsatrollar una "metodología cualitativa" 
(lloward S. Beckcr). 

Iji sociología estructural, que denomina 
moa así poique quienes la practican -lin for¬ 
mar una tendencia homogénea— coinciden en 
estudiar la correlación de las estructuras artís¬ 
ticas* con las estructuras sociales Con esta sal¬ 
vedad es posible teunir nombres de extracción 
teórica diversa: I.ucicn Gotdmann, Picrrc Fran- 
cnstcl y Pierre Botirdifu. Hay que subrayar que 


oajrro di isildio y tt murcias actvaus 
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hablamos de sociología estructural y no estruc- 
turaiisu, pues los autores nombrados no traba 
jan a partir del modelo lingüístico ni son repre 
.tentativo* de esta última corriente, aunque ha¬ 
yan mantenido vínculos con ella. 

5. La sociología marxista (Georg I.ukics, Bo 
ris Arvatov, Antonio Gramsci, Galvano delta 
V'ol|>e, Thcodor W. Adorno. Walter Benjamín 
etcétera). 

Presentaremos críticamente en los dos capítu¬ 
los próximos las posiciones de estas tendencias 
respecto de los principales temas de la sociología 
del arte. Asimismo, distinguiremos sus líneas 
internas, sobre todo respecto del marxismo. Pero 
queremos hacer ahora dos aclaraciones genera¬ 
les. 

En primer lugar, como en tenia clasificación, 
la* frontera* entre las orientaciones menciona¬ 
das no deben verse rígidamente: fHir ejemplo, 
Coidmann y Bourdieu, en cuyas investigaciones 
predomina el enfoque estructural, adoptaron 
aportes del marxismo. La segunda aclaración 
se refiere a la carencia de un marco teórico úni¬ 
co, sólidamente establecido, para el análisis del 
atte. Si bien jumamos que la teoría marxista 
es la de mayor poder explicativo en la investi¬ 
gación social, el economicisino con que encaró 
tantas veres lo estético, sus discrepancias aún 
en pleno debate y lo que su progreso miente 
debe a otras ciencias sociales obligan a tomar 
en cuenta, como anunciamos antes, el desarro¬ 
llo multifacético del saber contemporáneo los 
aporte* de la antropología, la semiótica y el 
psicoanálisis para el conocimiento de los siste¬ 
mas simbólicos estimularon a amores marxista* 
a utilizar conceptos tales como cultura, sistema 
de signos, inconsciente, para especificar las ope¬ 
raciones del proceso ideológico. AI ubicarnos en 
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wa coyuntura intcrdiscipliruaria, qucrcim» ver 
ionio pueden articularte disc ursos de di (éren¬ 
les ciencias sociales, y sus metodologías, en una 
concepción global de la superestructura. 

Simultáneamente con la sociología, el arte ha ido 
transformándose para reddinir sus vínculos con la 
sociedad. Movimientos de vanguardia de distinto sig¬ 
no ti atan de modificar la inscripción de la piictiu 
artística en la historia social. Desde los consttucttvis- 
tas y la Hauhaus hasta quienes experimentan hoy en 
la gráfica y el diseño ambiental buscan que el arte 
sea e.presión, testimonio, protagonista de los cam 
bios tecnológicos y sociales. Los collares, los rcady 
fnade, el arte en la calle, el arte ecológico urbano, 
fo* murales y carteles son algunos de los caminos ex¬ 
plorados para trascender ta soledad elitista del arte 
por el arte. Se quieren abolir los tabiques entre lo 
instrumental y lo placentero, lo ilusorio y lo real, la 
forma y la función, ta fantasía y la praxis. Muchas 
experiencias con lo imaginario son también investi¬ 
gaciones sobre lo real, ensayos de relaciones sociales 
posibles, exploración de los códigos vigentes para 
abrirlos a conductas creadoras. 

Un número creciente de plásticos, directores tea¬ 
trales y cineastas recurre a especialistas en ciencias 
sociales para obtener información sobre la realidad 
y asegurar la eficacia social de sus mensajes. Podernos 
mencionar e! cinc documental y etnográfico, y, den 
tro del rinc-espcctáruIo, a JeanLuc Godard, Fran 
^ois Rcichcnbarh, Paul Ledue, Gerardo Va Nejo, Jorge 
Sanjinés, En el teatro hay que comenzar citando tex 
tos escritos por Brecht en los anos veinte que seña 
laban la incapacidad de las estéticas especulativas 
(como “doctrinas de lo bello"’) para encarar la crisis 
teatral, y sostenían que sólo con el apoyo de la socio* 
logia podrían conocerse las condiciones sociales res¬ 
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pifio de las cuales el teatro debía actuar;»» luego, 
han replanteado las relaciones entre dramaturgia y 
sociedad Peter Wciss, el Living Theater. grupo» de 
"agitación y propaganda”, que en América 1 .atina 
tienen sus mejores exponente* en el método de crea¬ 
ción colectiva de Enrique Buenaventura y los múlti¬ 
ples estudios e innovaciones para el teatro popular 
desarrollados por Augusto Boal ’* 

F.n este texto vamos a examinar la problemática 
sociológica del arte en relación preferencia! — aunque 
no exclusiva- con la plástica. Por eso nos ocupare 
mo» ahora del grupo europeo que a nuestro juicio 
encara más imaginativamente las tensiones actuales 
en esta área; el Colectivo de Arte Sociológico Sus 
experiencias, sus manifiestos y lo# libros en los que 
Hervé Kischer y Frcd Forest sistematizan tales bús¬ 
quedas'* configuran uno de los esfuerzos más orgá 
nicos efectuados hasta ahora para transformar el arte 
en función del conocimiento sociológico de lo real, 
e incluso para revisar lo# principios de la sociología 
v volverlos más flexibles a la peculiaridad de la 
cultura. No compartimos totalmente las propuestas del 
Colectivo, pero analizaremos algunas, y su encuadre 
teórico, j jorque nos parece un pioccdimiento adecúa 
do para introducir las cuestiones centrales que con¬ 
fronta hov el arte ante la sociología. 


III. M. AtTK RH'OKMt.'l ADO BrW LA SOCIOt.OClA 

*• Bombardearemos Venccia" anunciaban los vo 


u ffeTioId Itmtu. Fsnáot m> ht* trmtro, liuctiaa Aire», Nur*» 
Visión. 1975* lomo i, p Ifc 

•» cf, r| Hlni> de Augusto Boal. 7Vcuír*i 
dt trmtro fmfiutmr, BuffMA Alte*. Coi irgklor. I9 í5- 

•• Itrné Ftsctirr. Thtod* Ar I'*'* VKfolmgíqme, Fifít. 
Irnuan. 19?7. Irrd Fotnl, Aft utrioto^tqur, ParK «*r. 1977. 
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testaciones en galerías de arte, y repitió la expe- 
tirncia en periódicos de Suiza, Bélgica, Suecia, 
Argentina y Brasil. 

¿Por qu¿ denominar a estas ex|>erievtcia* arte so¬ 
ciológico y no sencillamente arte social? Porque no 
buscan representar lo social, explica Hervé Fischcr, 
sino cuestionar los procedimientos con que habitual* 
mente se lo representa. En vez de reproducir inge¬ 
nuamente las relaciones sociales, o sea reproducir, 
más que lo real, las convenciones irónicas que nos 
acostumbran a verlo de cierta manera, se trata de pro¬ 
ducir un arte que reelabore criticamente lo real y sus 
códigos de representación. “Para el artista sociológi¬ 
co» escribe Forcst, el problema no es más saber qué 
representar, cómo representarlo, sino cómo provocar 
la reflexión sobre Jas condiciones mismas de nuestro 
ambiente social y sus mecanismos-' 4,4 Para cumplir 
este objetivo es necesario que la práctica artística se 
nutra en una teoría sociológica, y que el arte sea, a 
la ve/, un lugar en el que dicha teoría se experimen 
te y se visualice. El artista debe aprovechar el corto* 
cimiento sociológico para entender las relaciones 
entre las clases sociales, cómo operan los condiciona¬ 
mientos económicos sobre la producción de lo ima¬ 
ginario. cómo están constituido* los códigos colecti 
vos cíe percepción y sensibilidad, en qué medida 
pueden ser modificados. Y a su vez el artista puede 
reparar en puntos especialmente sensibles de la vida 
social, poner de manifiesto aspectos subjetivo* e in« 
tersubjetivos de las relaciones entre los hombres tro 
percibidos por el objetivismo científico, provocar ex* 
periencias inesperadas y contribuir con sus propios 
medios a que las personas tomen conciencia sobre las 
estructuras que los oprimen. 

Comprender racionalmente la conexión con el pú- 

u 


Frcxl Forcst. op ctf.» p 196. 
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b,,c ° y refot mular la* obras desde c*e conocimiento 
no nene por qué empobrecer el placer estético. Esta 
tno* ante una concepción social y psicológica del goce 
distinta dd que acompaña el vértigo creativo dd ar 
lista encellado en su taller, pero no creemos que 
baya menos placer y creatividad en experiencias como 
la* de Fucher en la plaza dd Duorno de Milán: ve* 
tido con una bata blanca y usando un recetario, en¬ 
tregaba pildora* para votar, pata la muerte, para el 
amor, para tener hijos, para no tenerlos, para ser 
onginal. para escuchar el violín, para la memotia y 
para el olvido, mientra» la policía le icdamaba seii 

veces en tres hora* una autorización escrita para 
hacerlo. 

Para investigar la (unción actual del arte, lorcst 
ofreció a la municipalidad de Montpdlicr un pro 
yecto aún no realizado; publicar en la prensa una 
reproducción dd célebre cuadro de Courbet fíuenot 
d,as tenor Courbet, que *e halla en cJ >nusci> de esa 
ciudad, con un cupón que invite a fantasear lo que 
pudrian decirse lo* personajes. escribir un texto 
que cuente su historia imaginaria, recomponer la co 
pía con tijeras haciendo un collage y enviar todo al 
museo para que sea expuesto. La experiencia preveía 
vana» fases posteriores: una encuesta en las calles con 
uso de video, basada en la pregunta “¿Puede indicar 
me dónde vive el Sr. Courbet? ': otra sobre la írecucn 
cia de visitas al museo por lo* habitantes de Mont- 
pellier; luego, publicaría en el periódico Midi Ubre 
un informe donde indicaría que el 95% de la ciudad 
desconoce el cuadro y nunca puso los pies en el mu 
seo. por lo cual la obra de Courbet es inútil y Eorcst 
ha decidido destruirla en pleno centro de la ciudad. 
El día indicado seria quemada ritualmcntc una re¬ 
producción del cuadro, de idéntico tamaño. |j» últi¬ 
ma fase seria exponer las respuestas y los testimonios 
de la acción, dar una conferencia a cargo de un c*pc 
cialista en Courbet y auspiciar un nuevo debate. 


lili ftlMWUl 1-4DO MXiL LA tOCItlUMJ 4 


25 

Cuando uno llc&a al Pawagc de l«i Main d Or, tumi. 

T. en París, encuentra que en el buzón de caita» de 
Eotest está indicada también la ¡sociedad Civil 
inmobiliaria del M* Artístico. Ya en el depallámenlo 
ouema de Foresi se puede ver un gran anuncio pu- 
buena no, aparecido en la sección económica de Le 
Monde, que presenta un nuevo modo de especula¬ 
os; Colocad vuestros capitales a do» paso» de la 
somera suiza" ofrece el utulo. y luego argumenta 
«oe “en un periodo de crisis económica ínter nacio- 
d, cjtí modo de inversión astuta se adecúa en forma 
óptima a las (respectivas de desarrollo del mercado 
de ¡a sociedad liberal avanzada. Modo de espetuia- 
oca que asocia en un solo y mismo sistema dos upo» 
de inversiones clásicas ya piobadas en el pasado: la 
compra de terreno y la adquisición de obras de arte 
Forcst compró realmente 20 m s en Menoier, Alta 
áavoya, inscribió la Sociedad Civil en los registros 
pertinentes, consiguió que Pieire Rcsiany acreditara 
ooo un certificado sostenido por su prestigio de cri- 
uco que se trataba de una obra de arte y anunció 
su venta el 22 de marzo de 1977 en el Espacio Car¬ 
den. junto a ''cuadros de nuestro» contemporáneo* 
bajo el martillo de JeanClaudc Bmochc, máxima 
garantía en el mercado artístico francés. 1 atnbién 
aseguró mediante un reglamento que la adquisición 
da derecho al titulo honorífico de "ciudadano del 
Territorio del m* artislico ", acreditado con un diplo¬ 
ma (innado por el artista, y que lanzará regularmen¬ 
te programas artistico inmobiliarios de los que goza¬ 
rán lo» compradores: jardines públicos, espacio» de 
reflexión, acto* contestatario*. Incluso existe la posi¬ 
bilidad de que cada propietario sea enterrado en su 
m* artislico. Sin ctnbaigo la operación fue prohibida 
a último momento por intervención de la* Cámaras de 
Notarios y de Tasadores que reclamaron su exdusi- 

» ¡,e Monde. 10 de w*»«> de 1997. 
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\ id.id en la venta de lírrtnoi. F.l conflicto dio lugar 
a un laborioso juicio, aún inconcluso en mayo de 
1978, en el que durante folios y folios, audiencias y 
audiencias, se debatía si se trataba de un terreno o 
una obra de arte. Para los especialistas en estática 
tampoco parece estar muy claro. La presentación de 
la experiencia con el m* artístico fue redituada en la 
muestra internacional Documenta 6 de Kasscl. luego 
de fatigadas discusiones, porque "no se trataba de 
arte sino de sociología". A la inversa, muchos ctiticos 
de arte —si esto sirve a alguien para decidir qué es 
artístico— acreditan con *u interés polémico, sus ar¬ 
tículos en revistas especializadas, que de algún modo 
las tareas del Colectivo afectan el tamjK» estético: 
además de Restany. Jean Duvignaud. Vi lena Flusser. 
Marshall Mcl.uhan. Fdgard Morin, Jcan-Cfaude 
Christo, Les l je vine, Clemente Padin, Horacio Za- 
bala y Wolf Vostell. entre otros ochenta, participan 
en el citado libro de Forest. 

Más allá de las preocupaciones limítrofes sobre el 
territorio del arte, no* preguntamos si lo» acto* del 
Colectivo logtan modificar su lugar social o sólo des¬ 
mistifican. para el público especializado, sus funcio¬ 
nes comerciales c ideológicas. ¿I)e qué modo debe 
relacionarse la provocación artística con el contexto 
social para que sus efectos logren continuidad, para 
que el juego imaginario no sea a|>ena* una evasión 
reconfortante? ¿Puede el a»te. asf concebido, quebrar 
el autoritarismo de la prensa, alterar a largo plazo 
lo* museos oficiales, el mercado inmobiliario, insti¬ 
tuciones que el capitalismo precisa para subsistir? 
F.stá claro el avance que significa icnunoar a "la 
obra de arte" como producto confeccionado, verdad 
excelsa, que el ai lista impone a los demás. Pero ;en 
qué medida la activación comunicacional. la pro¬ 
puesta de nuevos modelu* de experiencia y reflexión 
—realizadas de este modo— engendrarán otras reía 
cione* sociales? Forest contesta: "Todo cambio en un 
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sector tiene rcjjercusione* inevitable» sobre el conjun¬ 
to del sistema Toda modificación que afecta un sec¬ 
tor modifica en consecuencia el sector vecino. Es de 
rita observación elemental que nacen las esperanzas 
de nuestra eficacia a largo plazo, aunque somos to¬ 
talmente conscientes de los limites poéticos de nuc* 
tía trayecto»ia en relación con aquellos que rccuncn 
a la coerción o la violencia. 11 

Alérgicos a cualquier reproducción de estereotipo* 
ideológicos, acentúan el carácter critico, de ruptura 
incesante, en iodo su trabajo. Declaran que su adhe 
sión al materialismo dialéctico excluye no sólo toda 
deformación mecanicista sino el proponerlo como 
sistema de remplazo. Cuando quisieron contar con 
un lugar de reunión y difusión, le dieron el nombre 
de Escuela Sociológica Intenogativa. |>orquc es una 
contrainstitución que no quiere ofrecer respuestas 
ciño oportunidades para el debate. Esta ¡>osic¡ón tie¬ 
ne el valor del ant¡dogmatismo, y es comprensible 
ante la multitud de coacciones que en diverso* sisic 
mas ¡ioIlticos traban la experimentación artística 
Pero posee también la» restricciones del individualis¬ 
mo: en el Manifiesto núm. 5. de marzo de 1976. 
anuncian que se mantendrán lucra de los partidos 
políticos y declaran "cuestionarlos a todos'.»» Tal 
Abstencionismo, formulado paradójicamente en for¬ 
ma dogmática para ojroncrse al dogmatismo, deriva 
en una defensa ilimitada de la libertad individual 
que desconoce las transformaciones colectivas necesa¬ 
rias para hacerla posible. Lo* ataque* al orden capó 
taltsta se reducen entonces a una crítica verbal, y el 
arte queda limitado a un área de experiencias excep¬ 
cionales. rechazos simlrólicos. ejemplos que nunca 
podrán convertirse en nuevas estructuras sociales, esta 
\*i liberadoras. El Colectivo superó algunas ando- 

* Fieii Finfil, op- nf.» p ^ 

+ llené FUclief, rir., p 
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güedadc* del arte soetal bizcando la fundamentar ión 
científica del conocimiento sociológico. Pero para lo¬ 
grar su* objetivos transformadores no basta soaolo- 
fpzar el arte; hay tpie socializarlo. 

Hay un momento en el que la crítica científica al 
arte como mercancía y reproductor de las convencio¬ 
nes perceptiva* debe desembocar en la critica políti¬ 
ca. Otros movimiento* artísticos, que hasta donde ui 
berno* no elaboraron los nexos entre arte v sociología 
con la sutileza del Colectivo, son sin embarco m.1s 
consecuente* con la evidencia sociológica d« que las 
estructuras sociales no pueden cambiarse únicamente 
con actitudes personales, con impugnaciones simbóli¬ 
cas. Es verdad que la colaboración entre artista* y 
sociólogos (como también con psicólogos v semiólo 
gos) sirve para obtener un conocimiento adecuado 
de los proceso* sociales y coiminicacionale*, para que 
los efectos de las obia* sobre los receptores se a pro 
ximen a las intenciones del emisor. Pero también 
sabemos por el conocimiento científico que éste sólo 
no basta |>ara cambiar la realidad, que si la práctica 
artística aspira a ser innovadora necesita insertarse 
en la acción transformadora de las masa*. Por eso la 
tarea critica del arte, su contribución a nuevo* mo 
délos cJe vida, debiera estimular colaboraciones recí¬ 
proca* entre artistas y movimientos político* 

En un libro anterior 1 * analizamos, a través de la 
cartelístíca cubana, la* litigadas muralistas chilena* v 
oira* experiencias semejante*, cómo puede arraigarse 
en la vida cotidiana, y participar en *ti transforma 
ción. un arte en el que *e teúnan la conciencia critica 
de lo* artistas y las necesidades de movimientos políti¬ 
co* masivos. Al final del capítulo 4 de este libro, 
encontraremos en la experiencia de contra i n forma 
ción “Tucumin arde*', organizada en una central sin- 

** Néstor (¿afila Canclini, Arta popular * íOrirAaA en Amé 
f r« ¡atina. Teoria% euélirat y en%ayo$ ¿t Mí 

«ico, ¥d, Gvíjalbo. 1977, $a paite 
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dical por artistas plásticos, sociólogos, economistas, 
periodistas y fotógrafos, de qué modo ese trabajo ni- 
terdisciplinario -ubicado cu utu organiiación popu¬ 
lar— les permitió replantear los vínculos entre van¬ 
guardia y política, experimentación y eficacia. 


IV. LA INVESTIGACIÓN SOCIO LÓGICA SOBIU: EL AME »N 
AMÉRICA LATINA 

El encuentro del arte con la sociología en búsquedas 
como las del Colectivo, en investigaciones como las 
que vamos a examinar, revela que ingresarnos en una 
rtapa más fecunda. Después de la ignorancia mutua, 
de las primeras suspicacias, llegamos a plantear los 
problemas fundamentales. En Na* últimos veinte años 
[as investigaciones empíricas y el desarrollo teórico 
v práctico en el campo del arte han vuelto más su¬ 
tiles las preguntas y las respuestas. Varias corrientes 
sociológicas y artistñas se interesan por entender las 
articulaciones entre lo económico y lo cultural, en 
tic las estructuras sociales de la producción auistica 
y las peculiaridades de las obras. 

También en América I.atina estas dos últimas dé¬ 
cadas fueron decisivas, la expansión de las ciencias 
«N iales inlluyó sobre la tcuiia y el método en el es¬ 
tudio del arte, tradicional mente ajamados en las hu¬ 
manidades clásicas (la filosofía, la literatura y la 
historia). Sin embargo, las investigaciones propiamen¬ 
te sociológicas sobre fenómenos estético* son aun «le 
ansiado pocas. Es cierto que ningún tema cultural 
generó una bibliografía tan abundante como la rela¬ 
ción entre arte y sociedad: hasta podría señalarse 
<¡erio exceso verboirign o. una desprojiorción entre 
las polémicas y lo* hechos que lograron modificar la 
inscripción social del arte. Pero tale* textos se refle¬ 
jen casi siempre a lo «juc debe ser la función de los 
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artistas y no llegan a una decena las investigaciones 
dedicadas a conocer las relaciones actuales que los 
artistas mantienen con su sociedad. Es evidente que 
la carencia de datos sobre la ubicación social del arte, 
el hecho de que las discusiones sobre su transforma¬ 
ción se apoyen en deseos más que en descripciones 
sociológicas rigurosas, compita contra la eficacia «le 
los proyectos de cambio. Deberíamos preguntarnos 
qué significa —como sintoma de un proceso— este 
predominio de las utopias y las consignas sobre el 
conocimiento y la modificación efectiva. 

Desconocemos la organización del mercado artísti¬ 
co. las tendencias principales en los gustos del pú¬ 
blico, el origen de clase y el nivel educacional preci¬ 
sos de quienes visitan los muscos, galerías, salas de 
teatro y de concierto. Menos aún se ha investigado 
a quienes nunca van. las razones de su indiferencia. 
Por cierto, muchos tenemos sujtosú iones sobre las 
causas por las que cachi clase social asiste a los espec¬ 
táculos artísticos o lo» ignora, pero estas hipótesis 
buscan la explicación en distintos responsables —el 
público, las instituciones culturales, el sistema cconó- 
mieo- según la posición ideológica. Parece difícil 
que las vastas polémicas sobre la relación entre arte 
\ sociedad superen el diálogo entre sordos mientras 
»e realicen a partir de los supuestos cié cada uno, 
Aún más dudoso es que, sin conocer a los receptores, 
el diálogo de los artistas con ellos deje de ser un 
diálogo de mudos 

I a mayoría de los estudios dedicados a relacionar 
hechos estéticos y estructuras sociales se cumplicion 
en el campo literario. El primer trabajo estrictamen¬ 
te sociológico fue realizado por Gloria Cuc ullii a 
mediados de la década del sesenta y consistió en una 
encuesta de orientación funciona lista sobre las acti¬ 
tudes de los novelistas argentinos hacia los caminos 
tecnológicos y sociales 10 Quizá el libro más impor- 
* Cloiu Cuculí», "El estereotipo itrl 'intelectual latinoame 
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tante de ese decenio, por su originalidad c influencia, 
haya sido el de Antonio Candido. Uleratura e soné 
darle,* 0 en el que reunió textos teóricos robre cri¬ 
tica literaria y sociología, estudios de historia social 
de la literatura brasileña y otro» sobre el público. 
También hay que mencionar como precursores en la 
interpretación social de la literatura latinoamericana 
a David Viñas» y Angel Rama.* 2 La dimensión al 
camada j>or el interés de vincular la producción li¬ 
teraria ton la social pudo apreciatsc en el coloquio 
organizado por la Unesco sobre América latina en íu 
literatura (México. Siglo XXI, 1972); se orientan en 
esa linea las contribuciones de Rubén Barreiro Sa- 
gtiier, Noé Jitrik, llaroldo de Campo». Juan José 
Saer, Roberto Fernández Retamar. Antonio Candido. 
Mario Benedetli. José Guilhcrme Mcrquior. José 
Antonio Portuondo y Adolio Prieto. Sin pretender 
ser exhaustivos, nos parece justo terminar esta cnu 
mer ación destacando los apones teóricos cumplidos 
en los últimos años por los libros de P*ioé Jitrik, Pro¬ 
ducción literaria y producción social (Buenos Aires, 
Sudamericana, 1975). Robeco Fernández Retamar. 
Para una teoría de ¡a literatura latinoamericana (1.a 
Habana. Cuadernos Casa, 1976), Mario Montefortc 
Toledo y Gilberto Giménez, literatura, ideología y 

ncano'. Su relación cocí h* cambio* económico* y «ocíale»'', en 
J F. Manal y oOw. Ei inleiecluat laltnoametéiano, Bueno* 
Aíí«, Editorial del Inmuno l)i Telia, 1970. 

■ Antonio Canil ido. Ltfeiaiura t %onr<¡t idr, San Pablo, Com 
f^inhla Editota Nacional. 1970, ii edie La piirotr* edición 
apareció cu I9GV 

• David VlftM, Uicvatufa ar^muna y teaUdad ra, qwc 
ire* uimov Aporco de U fiti&rqui*. Bueno* AifCt. 
ck> Vrfciitc, I97i; La emir de ¿a dudad liberal, iitcra. 1973; y 
De Sarmiento a Cotlutar, 1974» 2a. cdk. 

■ No (i ütil trUxcionat alguno* titulo* rn la va%ia Larca 
:?uua desplegada f»nr Angel Rama dmJc I<n afto* m <\ne di- 

^ a la aríción literaria de la revHia Marcha, en Monic%Hko; 

a i mana ni libro Ruh/n Itoréo y ei modemamo (CircumUn^ 
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Icnguáft ? (México, Grijalbo, 1976), Fcrrcira Gullar, 
Vanguardia c suOdesenvalvimiento (Río de Jaincto, 
Civilizado Rrawlcira. 1973). Robalo Schwarz. O pai 
de familia e outros esludos (Rio de Janeiro, I*a/ e I c- 
rra 1978), y tran^oise Perus, I .iteratura y sociedad 
en Amérira /Atina: el modernismo (México, Siglo 
XXI, 1976). Fn este último, tomo iniiial de lo que 
verá la primera Imtoria soiial de la litcrauia latino 
atncricana, y en el proyecto sobre el conjunto de la 
investigación que Franyoivc Pcius publicó en la l(e- 
vnta Mexicana de Sociología ,** eiicontranios, poi su 
amplitud como jtor la consistencia teórica y método 
lógica, el trabajo más importante de cuantos hemos 
citado. 

Kst«i apresurada visita a la bibliografía *obrc lite- 
Riuri, que no es nutttto inietés ceñir»! aquí, sirve 
¡vara señalar el áiea cultural en la que mis se avanzó 
y contrastarla con las artes plásticas. Sólo tenemos 
noticias en este campo de cuatro investigaciones so¬ 
ciológicas. I>os (ueron hechas en la Argentina: la de 
Regina Gibaja. ti público de arte (Buenos Ai tes, 
Eudeba, 1964) y la de: Martba F de Slcmenson y Ger¬ 
mán KiatcX'liwill, “Un arte de difusores. Apuntes 
para la comprensión de un movimiento plástico de 
vanguardia en Buenos Aires, de sus creadores, sus 
difusores y su público" (en |. F. Marsal, op, cil.), Un 
tercer trabajo pertenece a Rita Eder. "El público de 
arte en México: los esjiectadores de la ex]iosición 
Hammei" ( Plural , 2a. época, vol. tv, núm. 70, julio 
de 1977). Ia investigación restante fue realizada en 
Brasil por Federico Moráis, en el Museo de Arte Mo 
demo de Rio ue Janeiro, y aún se halla inédita. 

cié Mcioeconómic* tí* un «rW americano). Caraca». Universi¬ 
dad Central de Venezuela, 1970. 

• Ftancoite Perú». "Literatura T rocirdad en América latina 
<dr»de fine* del tifio xnt hacta el último tercio del as): un 
proyecto de investifacidn". en Rn-iMm .Wmiran* dt Sottalogia, 
aúo xxxn. núm. 4. 1974. pp Hti9 HH7. 
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Nuestra década lia visto aparecer algunos trabajos 
breves que se ocupan de los museos, el mercado y 
otra* condiciones sociales de la producción artística. 
F.n el volumen Amanea Latina en sus artes (México, 
Siglo XXI, 1974), los artículos de Damián Uayón, F.d- 
mundo Desnoes, Angel Ralembetg, Fernt ; n Kcvrc y 
.Saúl Yurkievich enfrentan abiertamente esia proble¬ 
mática hasta poco antes ignorada. Especialmente los 
artículos de Desnoes y Yuikievicb contienen agudas 
reflexiones acerca de la producción y circulación del 
arte latinoamericano. |iero no constituven investiga¬ 
ciones estrictamente sociológicas, ni creemos que se 
lo hayan propuesto. Se trata ele ensayos, surgidos de 
la observación personal y no drl empleo sistemático 
de instrumentos sociológicos de análisis, «pie no cuen¬ 
tan por tanto con una elaborac ión espccltic» del vnaT- 
to teórico ni con datos empíricos suficientes para 
avalar sus hipótesis, salvo cuando se refieren a las 
obras. 

El lugar privilegiado cpic conceden a las obras los 
historiadores y críticos tic arte (|*or no hablar clr la 
enseñanza en las escuelas y universidades) es un serio 
obstáculo para que las historias del arte latinoameri¬ 
cano sean algo mis que cronologías de los pintores, 
sus cuadros y sus viajes, descripciones subjetivistas de 
lo que I «• ocurrió I critico Miando fue a la* exposi¬ 
ciones y los talleres, linos poco* autores —Ida Rodri¬ 
gue/ Prampolini, Raquel Tibol, Malta Traba, M¡- 
guel Rojas Mix, Adelaida de |uan, Federico Moráis. 
\racy Amara!, Juan Acha, Mirko Laucr— produje¬ 
ron textos <jtic permiten augurar una nueva etapa. 
Fntre ellos, corresponde resaltar el libro de Ijiuer, 
Introflurcuin a la pintura peruana del siglo xx (lj. 
ma. Mosca A/ul, 1976) por ser la primera historia 
«ocial del arte en un país latinoamericano que plan¬ 
tea en su comien/o. y con rigor, las condiciones de 
.osibilidad del conocimiento científico sobre los he¬ 
chos estéticos y culturales. Aunque no se trata de un 
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estudio sociológico sino histórico, tiene el milito in¬ 
sólito en nuestro continente de construir su fun¬ 
da mentación teórico metodológica a partir de un 
conocimiento no ecléctico ni de aficionado sobre el 
desarrollo actual de las ciencias sociales. Por eso este 
libro es uno de los mejores ejemplos de un descubri¬ 
miento que se insinúa en trabajos muy recientes; la 
utilidad de las investigaciones sociológicas, antropo¬ 
lógicas y semióticas para comprender de otro modo 
problemas estancados por su tratamiento especulati¬ 
vo. tales como la dependencia de nuestro arte respecto 
de las metrópolis, la desigual participación de las 
clases sociales en su creación y goce, las polémicas so¬ 
bre la identidad latinoamericana y la cultura na¬ 
cional. 

También nosotros propusimos una rrformulación 
de la teoría del arte desde las ciencias sociales, to¬ 
mando en cuenta la situación latinoamericana <on- 
trrnpoi.linea, en el libro Arle papular y lociedad en 
América I.aliña. Si bien dedicamos una sección a ca 
racierirar las principales etapas del pensamiento es 
tético en conexión con la historia social, mis que un 
interés histórico nos impulsó el propósito de entender 
sociológicamente las transformaciones recientes de la 
práctica artística: experiencias teatrales, plásticas y 
cinematográficas que están cambiando la función del 
arte al extenderlo a públicos nuevos y abrir canales 
de comunicación no tradicionales. Al finalizar el 11. 
bro, en 1975, entendimos que para avanzar en esa 
dirección debíamos someter a prueba la elaboración 
teórica, las hipótesi* globales sobre el arte latinoame¬ 
ricano, en una investigación empírica particular. Ele¬ 
gimos entonces la correlación entre desarrollo socio- 
económico y vanguardias artísticas en la Argentina 
durante el período 1960 1970.»* 

" l"»cUmo» la invettigacidn en la Argentina en 1975 con un 
tulnidio del Instituto de Ciencias Sociales de Buenos Aire», 
peto la lepreiidn política y la censura cultural imperante los 
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fas principales razones para escoger esta etapa y 
este país fueron las siguientes; 1] I.a modernización 
económica y cultural promovida en América latina 
durante la década del sesenta por los sectores desaíro- 
llistas logró en la Argentina una renovación radical 
de las artes plásticas: las vanguardias nacionales, con 
el auspicio de fundaciones sostenidas por empresas 
industriales, pudieron por primera vez acompañar la 
experimentación de las metrópolis sin el atraso ante¬ 
rior de una o dos décadas; 2] junto con esta actuali¬ 
zación de la dc|iendencia cultural, un alto numero 
de artistas —en su mayoría de vanguardia— se inscr- 
laron activamente en organizaciones populares y lu¬ 
chas políticas, produjeron experiencia* inéditas en la 
plástica, el teatro y el cinc con el fin de quebrar el 
aislamiento elitista del arte institucional, buscaron 
nuevas formas de comunicación y participación so¬ 
cial, al margen de las establecidas en el país v tam¬ 
bién de las consagradas en las metrópolis. 

-Cómo entender que ambos hechos —contradictorios 
en tanto el primero acentúa la def>endcncia y el se¬ 
gundo rompe con los códigos estéticos importados 
hayan ocurrido simultáneamente, o como |»asos suce¬ 
sivos en los mismos artistas? Partimos de la hipótesis 
de una correlación orgánica entre las posiciones eco¬ 
nómicas desarrollistas y la ideología estética de las 
'anguardias, entre el desarrollo industrial y la crea- 

último* a (toe, que entre otra* consecuencia» produjeron la de 
«Aparición de centro* <le imesrigación cunto el citado Instituto, 
impidieron que coa»piel*tamo» allí e«e estudio. N'o pudimos 
realizar una irixestigacián prevista aobre el compon amiento 
del público de arle en diitinu» cíate» tociale». que hubiera ac 
t y a litad» la i n torro acido de do* encuesta» anteriore» (la* de 
R. (-ibaja y Mrmrnvon Kratochnill. va menrionada*). Por esta» 
ratones, limüamo» a la década del »e»enta el periodo, que ha- 
biamo» planeado de I9t¡0 a I97i. Aíouunadamente. el apoyo 
del (nitituto de Investigación»-» Pirética» de la cikau no* per¬ 
mitid terminar en México la redactan del trabajo como tara 
btén lo* capítulo» teórico-metodológico» que lo preceden, 




3T> 


A»l| V HXIOiOÜA fS LA l*lY-4DA MI 70 


ción de mejores condiciones malcríales y culturales 
para la experimentación artística. El proyecto de mo 
derni/ar la Argentina medíante la tecnología y el 
avance industrial tuvo su cqu i valencia en la moder¬ 
nización de los procedimientos formales del arte. Y 
asf como los dcsarrollistas fracasaron al explicar la 
crisis económica latinoamericana por el subdcsarrollo 
industrial, las vanguardias se írustaron por buscar en 
una renovación formal, esteticista, soluciones que sólo 
surgirán de la transformación radical en el modo de 
producir cultura emprendida desde las bases por el 
pueblo. Al descubrirlo los artistas, la crisis del mo¬ 
delo de desarrollo económico fue seguida por la crisis 
del modelo experimental uta de renovación estética. 
El crecimiento de los conflictos sociales profundizó la 
toma de conciencia de artistas e intelectuales, su cri¬ 
tica al proceso y la búsqueda de alternativas. 

Calie aclarar que al denominar “vanguardias" a lo* 
movimientos de renovación experimental no es nues¬ 
tro propósito intervenir en la discusión sobre la legi¬ 
timidad de esc término, ni al ocuparnos de ellas les 
adjudicamos un valor exccjKÍonal. Sallemos, por el 
contrario, que una investigación sobie las relaciones 
entre estructuras económicas y superestructuras ar¬ 
tísticas dará resultados más ricos si incluyen otros 
sistemas estéticos, como las artesanías y el arte para 
las masas. Nos interesa el fenómeno de las vanguar¬ 
dias -además de las razones invocadas para el caso 
argentino— porque son una ruptura del orden social 
de la producción artística, como irrupción del acon¬ 
tecimiento y máximo desafío a la capacidad explica¬ 
tiva de la sociología. De todos modos, para esclarecer 
la discusión semántica sobre el concepto de vanguar¬ 
dia consideramos indispensable averiguar cómo se las 
produce socialmcntr, en qué medida es posible en¬ 
contrar determinaciones objetivas de la innovación 
individua] y grupa! 

Se (rata de demostrar en una situación extrema que 
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los avances y contradicciones de la práctica artística 
no se explican sólo por su movimiento interno, y a 
la ver que el conocimiento de la su]>erestructura ar¬ 
tística puede contribuir al entendimiento de la base 
socioeconómica, de las estrategias de cada clase. No 
basta afirmar la interrelación entre ambos niveles; 
hay que llevar el conocimiento empírico hasta la rc- 
elaboración teórica necesaria para dar cuenta de los 
vínculos entre la estructura económica, el campo cul¬ 
tural y los movimiento* artísticos, explotar procedi¬ 
miento* y zonas de ai titulación: el problema de las 
mediaciones. I-i combinación del trabajo teórico y el 
empírico, indispensable en cualquier investigación, 
tiene peculiar importancia aquí por el carácter inci¬ 
piente de la sociología del arte, que no permite apo- 
yar un estudio particular sobre bases conceptuales 
indiscutibles. Por eso, paite de la investigación con¬ 
sistió en replantear los fundamentos de la misma, ha¬ 
cer interactuar una y otra vez los datos empíricos con 
el marco teórico inicial. 

En esta linca queremos destacar uno de los puntos 
elalMiiados con mayor dedicación en este libro A 
diferencia de la mayoría de trabajos sociológicos so 
bre el arte, no nos ocupamos simplemente de las 
correspondencia* entre obras y estructura social sino 
de la relación entre el proceso artístico (autor obra- 
intermediario-público) y la sociedad Las claves socio¬ 
lógicas del objeto estético y de su significación en el 
conjunto de una cultura no se encuentran en la rela¬ 
ción aislada de la obra con el contexto social; cada 
obra es el resultado del campo artúlico, el complejo 
«le f>rr*onas e instituciones que condicionan la pro 
ducción de los artistas y median entre la sociedad y 
la obra, entre la obra y la sociedad: lo* editores, mar - 
d fui ruis, críticos, censores, museos, galerías, y por cier¬ 
to. los artistas y el público. Para entender el sentido 
uxial de una obra de arte es preciso entender las 
relaciones entre los componentes del campo artístico. 
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la inserción «le este campo en el conjunto de la pro 
durción simbólica y de la producción simbólica en la 
totalidad social. 

Adelantemos una conclusión de nuestro estudio, 
que de paso contribuye a una definición sociológica 
de las vanguardias: lo que se modifica en sus rup¬ 
turas no es básicamente el estilo de las obras, sino 
las relaciones entre artistas, obras, intermediarios y 
público, y de t«xl(H ellos con la estructura social. I.m 
cambios en las obras son más inteligibles cuando se 
interpretan como parte de la transformación de las 
relaciones sociales entre los miembros del campo ar¬ 
tístico. Es evidente la consecuencia que esta afirma¬ 
ción sociológica tiene sobre la práctica artística: crear 
un nuevo arte requiere, unto como un conjunto de 
imágenes nunca vistas, otra manera de producirlas, 
comunicarlas y comprenderlas: generar un nuevo 
modo de relación entre los hombres. 


2 PROBI.EMAS TEÓRICOS Y METODOLÓGI¬ 
COS DF. LA INVESTIGACIÓN 


[.a relación entre arte y sociología: una historia de 
obstáculos y malentendidos. Puede comprobarse al 
ver que gTan parte de los trabajos en esta área co¬ 
mienzan por lo que podríamos llamar un "despeje 
del terreno”. AI trazar un panorama de la sociología 
del arte a fines de la década del cincuenta para el 
Tratado de sociología dirigido por Gurtvich, Pierre 
Erancastel sostuvo que "los mejores libros no son los 
que figuran bajo esta rúbrica". 1 sino los escritos por 
sociólogos que, al estudiar global mente una «x ¡edad, 
debieron ocuparse «leí arte. 1.a afirmación insinúa 
tanto acerca «íe quienes se proclaman especia listas 
como del valor de esos "mejores" trabajos i cal izados 
por investigadores que tronzaron «o» el arte sin que 
fuera el intertS central <1«* su estudio ni contaran con 
formación adecuada para comprender un sistema de 
signos tan peculiar. Luego, Flaneaste] dedica la nu 
\or parte de su articulo a criticar errores en quienes 
escribieron sobre el tema; a Hauser le reprocha, con 
sugestiva indignación y parcial injusticia, no haber 
he«ho más que "poner en dos columnas una lista de 
obras [joco analizadas y una lista de nociones socio- 

Mtcas no asimiladas";* a Panofsky. el halx*r conce¬ 
bido las relaciones del arte con la sociedad como pa 
vv.iv y de puta dependencia; a I.ukács y Goldmann, 
,ue distingan entre forma y contenido, atribu)an al 
arte la tarea formal y coloquen fuera del artista, sin 

1 P*erre i i ¿m atu l, *Pii>l>la»jt de «K¡nV*^jj <lel ¿ríe”, op 

nt , p. $27. 

• Mfm. p 32* 
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su participación, la elaboración del contenido, "lo» 
concepto» o lo» valore» que suscitan la obra".* 

Diez año» después, Alphon» Silbermann. al evaluar 
la situación de la sociología del arte para un volu¬ 
men sobre el tema preparado por la Unoco,* no de¬ 
dica tu artículo a cxjioner un cuadro de las investi¬ 
gaciones sino a objetar los fundamentos teóricos de 
las mismas: la imprecisa ubicación de la sociología 
del arte en el conjunto de la sociología, y del estudio 
sociológico de las diferentes atte» "en las ciencias que 
tratan de la literatura, de la música, del teatro o de 
las artes plásticas";* tas ya citadas confusiones entre 
historia y sociología del arte; y la subordinación del 
hecho estático a campos excesivamente amplios, vaga¬ 
mente definidos, en los cuales pierde su especificidad, 
como cuando se lo ubica dentro de "la sociología del 
espíritu", la "sociología de la» editas de la civiliza¬ 
ción" o "la sociología del conocimiento". Tales enío 
que», agrega Silbermann. consideran las manifestado 
nes del arte como actividades del espíritu individual 
o social, sin diferenciarlas entre sí y asimilándolas en 
bloque a otras de carácter diverso. 

Asimismo, es sintomático que sociológos del arte 
con marcos teóricos diferentes coincidan en señalat 
los mismos obstáculos preliminares y hasta cierto pun 
to en la manera de analizarlos. L*n continuador de 
Gurtvicb, |ean Duvignaud. un funcionalista como 
Vytautas Kavolis, un casi marxista como Arnold llau 
ser y un neowelienano con influencia cstructuralista 
y marxista, Pierte Bourelieu. indican en sus textos 
tres dificultades para la existencia de la sociotog r a 
del arte: la disposición humanista tradicional de los 
estudios artísticos, el carácter complejo y singular del 
fenómeno estético, y las limitaciones de la estructura 
científica de la sociología para estudiar el arte. 

* tdrm, p. SJ2. 

* AlpTiont Silbermann y otro», op. cit. 

* tdrm, p. 9. 
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En cuanto a la primera cuestión. Duvignaud ob¬ 
serva en el capítulo inicial de su Sociología del arle, 
dedicado a las "mistificaciones estéticas", que la pri¬ 
mera de ellas es la presuposición idealista de una 
esencia dei arte", siempre igual a sí misma más allá 
de las variaciones con que se manifiesta, y a la cual 
se accedería por una intuición metafísica.* Para Ka¬ 
volis el pobre desarrollo de lo» estudios científicos 
sobre el arte se debe a "la disposición humanista" 
de invesligadoics más atentos al análisis sensorial de 
los estilos y a sus implicaciones filosóficas que al 
origen socioeconómico. 7 Hauser y Bourdicu demues¬ 
tran que la concepción idealista y romántica del arte 
como un campo autónomo es desmentida |>or la evi¬ 
dencia de que esa ideología tiene causas sociobistóri- 
cas precisas: la apatición de un mercado propio para 
las obras de arte y el debilitamiento del poder reli¬ 
gioso y cortesano hacen posible que los artistas gocen 
de una independencia nutua conmida en la elec¬ 
ción de temas y formas.* Esta autonomía —que nunca 
fue absoluta y cayó en una nueva dependencia: del 
morcado— generó la ilusión de que el campo estético 
es indiferente a las presiones sociales, que las obra» 
trascienden los cambios históricos y están siempre dis¬ 
ponibles para ser disfrutadas, como "un lenguaje sin 
fronteras", por hombre» de cualquier época, nación 
o clase social. 

Hay que aclarar que Duvignaud, Kavolis, Hauser 
y Bourdicu impugnan los iceuisos idealistas para di- 

• Jran Duvignaud, 5**ciotr>j*é* dt ParU, rtr, 1967, pp 

7 9 

1 Vívanla* Kasolit, op. di. # p 9. 

• Amold Hauarr, Hntori* $o*isi dt ¡a hitrsturs y et srtf t 

Madrid. Guadarrama. 1969, tomo i, pp. 466*421; torno ti. are 
<éfa viii, e Introducción á U Jiiiioria dtl srlt, Madfxi, («nada 
ñama, 1975. pp 14-15, VéMC umM*n Pierre Bourdicu, "Cam¬ 
po intelectual y provecto creador ’, en Jran Poo ilion y otro*. 
pioblrmss dtl ttfructvrsUimo. Siglo XXI, 1967. pp. 

1S6 141. 
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fcrcnciar el arte del resto de las actividades sociales, 
pero no la diferencia misma. Reconocen, por el con¬ 
trario, que los hechos estáticos son resultado de una 
multiplicidad de vivencias, procedentes de campos 
diversos, y que esta diversidad es difícil de aprehen¬ 
der con los instrumentos habituales en la sociología. 
Por lo tanto, además de trabar los estudios tradicio¬ 
nales el conocimiento científico de los materiales 
artísticos, hay dificultades derivadas del propio carác¬ 
ter de dichos materiales: “si bien todo arte está 
condicionado soc talmente, no todo cu el arte es defi¬ 
nible social mente''.* 


I. MARCO It ÚRICO F. INVESTIGACIÓN EMPÍRICA 

Respecto de las limitaciones de la sociología para 
estudiar el arte, llauscr menciona dos: a] una “insu¬ 
ficiencia metódica", según él debida a que es propio 
de la explicación científica descomponer algo com¬ 
plejo en sus elementos e ignorar otras conexiones, 
fuera del conjunto en el que aparecen, y que sin env 
bargo contribuyen a su sentido, 1 * y b] el "lenguaje 
relativamente inexpresivo" en que explica los fenó¬ 
menos artísticos: "Frente a la riqueza y a la sutili¬ 
dad de las creaciones del arte, los conceptos con que 
la sociología trabaja resultan insuficientes y pobres 
Categorías tales como las de cortesano, burgués, capi¬ 
talista, utbano, conservador, libera!, etc., tto sólo son 
demasiado angostas y esquemáticas sino también de- 

• Amold Hau*er, Introduffión a la kittori* dtí arte, p. 20. 

* Kn realidad, el procedimiento analítico al cual se refiere 
llauter aquí n sólo uno de |n* empleado» por la* omita*. Si 
Hirn la analiliddad predominó en lo que podríanlo* Uamai la 
etapa ingenua del poiittvtuno. la* epistrmo'ogla* conlcmporn 
neav aun la« de raíl positivista, presentan una <r»roplejidad 
que lfau«eT parece ignorar. 
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masiado rígidas para expresar la peculiaridad de una 
obra artistica."*' 

Fstos problemas aludidos por Hauser recibieron 
un tratamiento más estiieto en las |>olémicas sobre 
el empirismo sociológico. Los funcionalistas, que son 
quienes se consagraron con más rigor a esta deforma¬ 
ción epistemológica, simplifican el “dato' empírico 
y reducen las lelacioncs entre las cualidades artísti¬ 
cas a un ordenamiento formal y cuantitativo. Al- 
phoru Silbermann y Roben F-scarpit, por ejemplo, 
exigen al sociólogo que limite su trabajo a la consta¬ 
tación de hechos y elimine todo juicio a priori en el 
estudio. "I» real —dice Silbermann— debe en todas 
las circunstancias constituir la ley suprema".'* y las 
únicas generalizaciones permitidas son las que surgen 
de la observación de los hechos. 

Una clara muestia de las posibilidades y los pro¬ 
blemas de esta tendencia aparece en la investigación 
realizada |>or Robcrt Fuatpit acerca de la imagen de 
la literatura en los jóvenes franceses, en la polémica 
con que fue recibida su presentación en el coloquio 
sobre lilrratura y tonrdad efectuada en París en 
1964.‘* Fscarpit cncuestó una muestra de 4 716 jó 
senes reclutas en Limogcs preguntándoles sobre cin¬ 
co autores que conocieran. Ijs respuestas, relaciona¬ 
das con otras acerca de su escolaridad y nivel econó¬ 
mico. permitiejon extraer conclusiones sobre cómo se 
constituye la memoria colectiva de una cultura. Por 
ejemplo! descubrió que los jóvenes que sólo tenían 
educación primaria no citaban a escritores contem¬ 
poráneos, salvo los difundidos por los medios de co^ 

s» Arnoltl lliuwi, lmlroitmtri4m a U hitlvrié del arte. p. 29, 
Alphom StlIiffiDinn, ofi- fii-» p 13. 

•• Rnfirn Fa*arpit* ' La imajm HiMónra de la liietatura en 
\m jóvrne*. Problema* de wleuión y daiifnación'*, m R. fUt 
ihr* y otro». literatura y tontedad, of>. C¿f. Ln devarrolW) mA* 
amplio de! pensamiento dr Lvcarpit %c hallará en iu SftttoJoflf 
de la Uterttura, Barcelona. Ldima. 1^. 
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mumcación masiva; los de educación secundaria men¬ 
cionaron a autores del siglo xix y principios del xx. 
y otros que recordaban de las clases de filosofía; úni¬ 
camente los alumnos universitarios nombraron a es¬ 
critores vivos. Este escalonamiento, que identifica el 
menor nivel de escolaridad con el pasado mis lejano, 
evidencia que sólo una minoría con estudios avanza¬ 
dos participa en la elaboración de la imagen Insto 
lioi de la literatura, en tanto los demis reciben esa 
imagen predigerida (km los libros escolaics y ia co¬ 
municación masiva. 

El anilisis de los procesos artísticos siguiendo ex¬ 
clusivamente sus manifestaciones empuñas y cuanti- 
ficables hizo posible descubrimientos en la sociología 
de la comunicación, la difusión y la recepción del 
arte; donde son útiles las encuestas y estadísticas. 
Pero semejante ascetismo metodológico impide avan¬ 
zar en la sociología de la creación artística, y en as¬ 
pectos de la comunicación y la recepción que no se 
dejan atrapar mediante procedimientos cuantitativos. 
En la discusión del citado coloquio, l.ucicn Gold- 
mann contestó a Escarpit que los métodos empinstas 
pueden ayudar a entender por que entre diez mil 
libros escritos nueve mil novecientos noventa y nue¬ 
ve fueron olvidados y uno solo ha sobrevivido, pero 
no nos pueden decir a qué se debe que el libro que 
sobrevivió haya sido escrito *• 

Algunos sociólogos empiristas. más flexibles, incor- 
|K>ran otras técnicas en su investigación, Ravnlis, al 
refetirse a "la naturaleza esquiva de los datos ai lis 
ticos'', admite que los métodos más riguioso* de la 
sociología resultan menos fecundos si se aplican al 
arte que a otras regiones de la conducta humana Pro¬ 
pone. entonces, que el sociólogo emplee, junto con 
procedimientos cuantitativos, las "caracterizaciones 
cualitativas suministradas por la sensibilidad (alta- 

u Roland Barlhet y otro*, op ctl-, p. 27. 
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mente desarrollada) de los historiadores del arte", y 
seleccione "casos individuales estratégicos para reali¬ 
zar los tipos ni.lt fcxibles de comparación .** ^ 

Pero el problema no se resuelve enriqueciendo o 
matizando el método empirim. Quizá el empirismo 
revele más notoriamente la estrechez y los errores 
ante un material complejo como el artístico. Sin em¬ 
bargo. sus dificultades aparecen en cualquier investi¬ 
gación de ciencias sociales y derivan ele la ftlichtza- 
nñn del dato empinen. Para superar sus deficiencias 
lo fundamental es plantear correctamente las relacio¬ 
nes entre la base empírica v la construcción teórica 
Hay que comenzar reconociendo que cada dato llega 
a ser tal a partir de una teoría y un método que 
jiermiten captarlo en conexión ron otros. 1.a acumu¬ 
lación mis simple de hechos, sin agregarles ningún 
comentario ni interpretación, supone ya una “inter¬ 
pretación", un modelo a priori que hace posible per 
ribir cada hecho en la trama que le confiere identi¬ 
dad y sentido. Un |*d¡do aparentemente neutro como 
“Nombre a continuación cinco autores que conozca *. 
ron el cual Escarpit quiso evitar ocuparse de las prefe 
rendas estéticas, implica supuestos: la pregunta es 
escuchada de maneras diferentes en contextos distin¬ 
tos. v este problema no aparece tratado en la inves¬ 
tigación (dudamos que las respuestas sean las mis- 
mas si se las hace en un regimiento a quienes se 
incorporan al servicio militar o en lugares donde el 
condicionamiento represivo fuera menor, digamos a 
la salida de un cine). Asimismo, los nombres y tas ci¬ 
fras obtenidos, por sf solos, resultarían pobres; Ea- 
rarpit extrae de ello» conclusiones valiosas al vincu¬ 
larlos con conocimientos previos que él poseía y que 
la encuesta no podía proporcionarle: la insistencia 
de los jóvenes en Montcsquieu, Diderot y Reaumar 
chais *e vuelve significativa cuando la relaciona con 


VvmiUJi Kavolk <>P- *if. t p. 10. 
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**la orientación republicana, iratlicioniil de la ense¬ 
ñanza primaria francesa"; la mención de otro» escri¬ 
tores genera conocimiento en la medida en que la 
refiere al sentido de sus obras, lo cual implica jui 
cios critico» sobre las mismas. 

El principio positivista de que el científico no sabe 
nada de antemano e» falso, puesto que sólo podemos 
conocer lo que somos capaces de situar en un con¬ 
junto Y todo conjunto supone una selección. Afirmó 
Van Kott en el coloquio citado que cada agrujMción 
de hechos es "una antología de hechos”.!* O, como 
decía Marx, lo concreto no es Jo primero que se pre¬ 
senta a nuestros sentidos sino '*la síntesis de múlti¬ 
ples determinaciones”. ,T Esta tarca de sintesis requie¬ 
re la intervención del pensamiento, una reflexión 
teóiica que actúe para (omiruir el objeto de estudio: 
si fste es resultado de múltiples deteiminaciones. de 
su lugar en la estructura social, su construcción re¬ 
quiere deducir de la teoría general de la sociedad 
un ordenamiento que dé sentido a los datos empí¬ 
ricos. 

La teoría cumple este papel tanto en la construc¬ 
ción del objeto como en la estrategia de estudio: no 
hay tampoco técnicas neutras. Decíamos que la en¬ 
cuesta, sacralizada por los metodólogos crnpiristas, 
puede ser útil pata explorar ciertos aspectos del pro¬ 
ceso estético, cuando se trata de recoger datos homo 
géneos apreciables por un análisis estadístico. Pero es 
uno de los insttumentos de observación y debe ser 
complementado con ouas técnicas: la observación par¬ 
ticipante. la» entrevistas abiertas e intensivas, el aná¬ 
lisis de obras artísticas y documentos. 

Es fácil comprobar que el uso preferente de una 
u otra técnica corresponde a la manera en que se 

" Rolar»! Riithr* y oíros, op . oí., p. 115. 

11 Kirl Mar», Intfodun n\n frntrml a /« (tifio i ir i* ramo 
mi* politua. f.ú?, Mói(o, Siglo XXt. 1978. Pasado y Piatnif. 
I. 12* «líe . p. 58. 
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concibe lo real. Así como quienes privilegian el es¬ 
tudio autónomo y formal ele las obras imaginan la 
actividad artística desligada de otras prácticas socia¬ 
les, los que sobrevaloran las corresjxmdetuias cuan¬ 
titativas entre las partes de la estructura social supo¬ 
nen que ésta es un mecanismo despersonal i/aclo, un 
conjunto de factores o funciones que producen índi¬ 
ces. Dentro de la sociología norteamericana, en la 
que prevalecen esta concepción íumionalisia de la 
sociedad y la consiguiente metodología cuantitativa, 
el interaccionisruo simbólico ha demostrado que las 
estructutas, las funciones o los factores no existen sino 
porque las personas interactúan, y que es en la acción 
colectiva —más que en asépticos Índices numéricos— 
donde la sociología debe concentrar su mirada. Esta 
(omprensión de la sociedad ha permitido a autores 
como Howard S. Becker modificar las tradiciones era* 
piristas de la sociología norteamericana introducien¬ 
do técnicas de la psicología social y la antropología 
-entre ellas la observación participante en los gru¬ 
pos y procesos artísticos— para captar (enómenos no 
registtablcs mediante investigaciones cuantitativas, 
por ejemplo la relación entre reglas compositivas c 
improvisación musical, la participación de diferentes 
oficios en un mismo esfuerzo creativo. 1 * 

I j cuestión clave es que las diversas técnicas em¬ 
pleadas sean sometidas a una reflexión epistemológi¬ 
ca que controle sus supuestos y organice los datos 
artísticos en el marco de las relaciones sociales. El 
«onocimicnto sociológico del arte alcanzará mayor 
consistencia cuando se realice de acuerdo con una 
teoría epistemológica del objeto bien establecida, y 
arando ésta sistematice los datos en el marco de una 
teoría social que dé cuenta del modo en que Jos pro 
cesos estético» se ubican en los procesos sociales. 

* Howard 8. Bnkrr. Un* Irori* d* a (¡o («iriits, Rio <1* 
Janeiro, Zahar Editóte*. 1977. V*a%e «penalmente el capitulo 
"Arte como i^io colerina”. 
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Si no k parte de un recorte de la realidad cícc- 
tuado según las relaciones y las jerarquías entre los 
fenómenos, o sea desde una teoría social, la tccolcc* 
ción estadística de datos, el análisis documental y 
cualquier otra técnica apegada a la información em¬ 
pírica inmediata, corren el riesgo de someterse a la 
representación dominante de lo real, Bajo el rigor 
formal de las estadísticas se filtran en muchas i uves 
ligaciones sociológicas supuestos irracionales de la 
ideología romántica o la sobrestimación de la auto¬ 
nomía experimental del arte sostenida por las van¬ 
guardias. Para que el conocimiento científico rompa 
con los prejuicios del sentido común y con las ilu¬ 
siones que crean los miembros del campo artístico, 
|Mia pasar de la» representaciones individuales o gru- 
pales a las relaciones objetivas, es indispensable em¬ 
prender la observación, recoger los datos, con una 
concepción previa del sistema social que asigne a la 
producción estética un lugar especifico en la lucha 
por el jtodei simbólico. 1 * A la inversa, la infot ovación 
que surja de la exploración empírica podrá corregir 
o afinar la teoría social, y en esta relación dialéctica 
se iiá construyendo un saber no ingenuo, global, 
capa/ de dar cuenta de los diferentes niveles de la 
sociedad, jerarquizar sus determinaciones reciprocas 
y las estrategias propias de cada uno. 


II. ¿CÓMO DEFINIR EL CONTIXTO SOCIAL DEL ARTE? 

Hemos visto que los problemas clases tienen que ser 
con la ubicación del arte en la estructura social. Po 

* Pimt Boutclicu. "Chatnp de juxixmi. ctiamp íhicIUcimcI 
et hatMiu* ilc cImw", en Smitét. I, 1971. p. II. Un deiaiiotlo 
más amplio de los a. pecio» epistemológico» se encontrar* en 
Fierre Bourdieu v olma. £/ «/icio de lootiloj», Buenos Aitr», 
Siglo XXI. 1975. 2* pane. 
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driamos sintetizarlos en los tres siguientes: determinar 
el contexto con el que se relaciona el arte, el carácter 
de esta relación y en qué consisten las semejanzas y 
diferencias de los hechos artísticos respec to de los de¬ 
más hechos sociales. 

la preocupación por situar al arte en su entorno 
social surge en huropa, durante el siglo xix, con el 
historitismo y el positivismo. Ambos reaccionan con¬ 
tra las ilusiones del “arte por el arte", rechazan la 
autonomía absoluta atribuida a lo* objetos estéticos 
y buscan explicarlos refiriéndolos al conjunto al que 
pertenecen. Hippolyte Tainc. quizá el precursor más 
importante de la sociología del arte. |>enigue en el 
mundo exterior el origen de “las invenciones del ar¬ 
tista", ele su concepción de la belleza. Influido por 
la idea empinsta de que los pensamiento* no son más 
que transformaciones de datos obtenidos en la reali¬ 
dad por nuestros sentidos, y también por la filosofía 
determinista de Spinoza, trata de definir los distintos 
contextos que detenn i fiarían la producción artística 
Kn primer lugar, un cuadro, una tragedia, una esta¬ 
tua están incluidos en la obra tota] del artista. Pero 
éste, a su vez. depende de un círculo mayor, “que es 
la escuela o familia de artistas del mismo país y 
de la misma época”:* 0 aun en casos como el de Sha¬ 
kespeare "que, a primera vista, parece una maravilla 
caída de! cielo, un aerolito llegado de otro mundo, 
se encuentra una docena de grandes dramaturgos. 
Webster, Ford, Mavsinger, Marlowe, Ben Jonson. 
Fletcher y Bcaumont, que escribieron con el mismo 
estilo y el mismo espíritu" * l Y en tercer lugar, esta 
familia de artistas se halla comprendida en un con¬ 
junto más vasto, "que es el mundo que la rodea y 
de cuyo gusto participa, porque el estado de las eos- 

• Hippohtf Tiinr, del arle, Buíhoi Aim. F-l Ate 

neo, 1946. p. 16. 
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lumbro y del espíritu es el mismo para el público 
y pata los artistas". 2 * 

Hay que valorar en Tainc la superación de quie¬ 
nes reducían el estudio del arte al análisis de obras 
aisladas o sólo intentaban explicarlas en conexión 
con la personalidad del artista. Pero carece de soli¬ 
de/ por la vaguedad con que habla del "medio" que 
envuelve la obra: defiriólo como "mundo", "espíri¬ 
tu” o "costumbres de la época” no ayuda a entender 
qué aspectos del medio condicionan al arte, median¬ 
te qué mecanismos, con qué fines. Sabemos que no 
todo lo que existe en la estructura social influye so- 
bie el campo artístico, menos aún en • sociedades al¬ 
tamente especializadas donde cada práctica profesio¬ 
nal se relaciona sólo con un pequeño sector de la 
totalidad social. I.ucgo, debemos distinguir dentro 
de la sociedad que aspectos cumplen el papel de con¬ 
diciones de producción del arte, y demostrar que 
tales condicionamientos dejaron huellas en las obras. 
Precisamos para eso una teoría social capa/ de dar 
cuenta de la ubicación del arte en el tejido de las 
relaciones sociales, de su cspecifidad respecto de otras 
prácticas. 

Ls sorprendente que la ambigüedad de Taine, com¬ 
prensible en un precursor, se prolongue muchas dé¬ 
cadas después, incluso en autores que trataion de 
establecer con enormes recursos documentales vincu¬ 
lo* más precisos entre arte y sociedad. Tal es el caso 
de Erwin Panoísky, que elaboró minuciosas interpre¬ 
taciones de obras de diversas épocas empleando un 
arsenal de información literaria, teológica, científica 
y política. Gracias a esta documentación fue relacio¬ 
nando los textos c imágenes artísticos con el período 
en que se los produjo y con las épocas en que podían 
rastrearse sus antecedentes icónicos. Sostuvo en su li¬ 
bro El significado en ¡as artes visuales que un inves- 


I4m, p. 17. 
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tígador se diferencia del espectador ingenuo porque 
evita imponer su perspectiva a objetos ajenos a su 
cultura o su época; por el contrario, recopila y veri¬ 
fica todos los datos disponibles sobre el autor, el me 
dio, otras obras de la misma clase; “leerá viejos li¬ 
bros de teología o mitología a fin de identificar el 
terna y además tratará de determinar su situación 
histórica y de separar la contribución particular de 
su creador de las de predecesores y contemporáneos. 
Estudiará tos principios formales que controlan la 
representación del mundo visible o, en arquitectura, 
el tratamiento de lo que puede denominarse rasgos 
estructurales, construyendo así una historia de los 
motivos’. Observará la interacción entre las influen¬ 
cias de fuentes literarias y el efecto de tradiciones 
figurativas autónomas, con objeto de establecer una 
historia de fórmulas o ‘tipos’ iconográficos".** Sin 
duda, esta erudición es útil jiara liberar al historia¬ 
dor del arte de su enfoque et nocen ir ico Pero el rigor 
de Panofslcy se desmorona cuando advertimos la de 
bilidad de su metodología y de los supuestos filosó¬ 
ficos y sociológicos que la acompañan Si bien rehúsa 
separar forma y contenido, su preocupación j>or los 
aspectos iconológicos de las obras y |>nr conectarlos 
con iconos semejantes lo hace disociar el tema de su 
tratamiento estilístico. Por otra parte, al relacionar 
obras de épocas diferentes por las coincidencias de 
sus contenidos supone que unas y otras tienen en 
común ciertas “tendencias generales y esenciales del 
espíritu humano", con lo cual establece una conti¬ 
nuidad y homogeneidad entre todas las culturas que 
vilo puede sostenerse si se ignoran las diferencias 
entre modos de producción y formaciones sociales 

Reproches parecidos nos suscita la obra de Pierrc 
Fraileaste!. Pese a haberlo convocado Gurtvich para 

• F.rwin Pjnofiky, £7 iignifuido en U% **tr$ trnu+tn, Bu« 
no* Aire», Ld. Infinito, 1970. p. 26. 








12 


nomiMM TTÓwnm t MrrnorH faioot 


escribir sobre ''Sociología clel arte", haber publicado 
un libro bajo ese mulo y desempeñado durante años 
una cátedra con esc nombre en la Escuela Práctica 
ile Altos Estudios, de Parí», no íue un sociólogo sino 
un historiador social del arte. Para comprobar su 
confusión de ambas disciplinas, nada mejor que ci¬ 
tar la definición que dio sobre sociología del arte: 
“trata de precisar, en lo concreto, tanto los proble¬ 
mas que conciernen al carácter especifico de las téc¬ 
nica» —apoyo indispensable del objeto figurativo— 
como los que se refieren a los mecanismos de una ac¬ 
tividad mental concebiila como un medio original 
de expresión, inasimilable al lenguaje hablado como 
a todos los demás modos de intelectuali/ación de los 
fenómenos. Será esencialmente una problemática de 
lo imaginario, querrá definir las estructura» origina¬ 
les del objeto asi como las relaciones del objeto figu¬ 
rativo con los otros producto» «le la técnica y de la 
imaginación".* 4 

Como se ve. aparte de su imprecisa formulación, 
esta» frases corresponden mejor a la historia social 
del arte que a su análi*i» sociológico. Dado el pro¬ 
yecto global de Fiancastcl, sólo tiene *«mti<io interro¬ 
garse »obrc el modo en que correlacionó, en los estu¬ 
dios históricos, el arte y la so« iedad. Su tema central 
—la transformación de las concepciones del espacio 
plástico— le permitió demostrar que tale» cambios no 
van. como se supone, hacia una visión más verdadera 
de lo real, pues lo que considcranuw espacio real es 
la transposición que elaboramos a nivel mental para 
proponer una imagen nueva La construcción inte¬ 
lectual que descubre en la figurarión artística lo lleva 
a diferenciarla rotundamente de los demás objetos. 
Ix> fundamental, afirma, no es conocer qué objeto» 
representa la obra de arte, ni de qué modo los repre¬ 
senta. sino cómo enumbla elementos materiales de 

* Pinif Fnnaurl, "Problema» de sociología del ane". op. 
ni., p 530 
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diverso ot ¡gen para “sugerir, a través de una nueva 
aprehensión global, profundizada necesariamente por 
un desciframiento del esquema funcional de integra¬ 
ción de las partes, modos de conducta o de compren- 
sión**.* 6 En última instancia, su aspiración es explo¬ 
rar, a través de los mecanismo» imaginarios y opera¬ 
torios del arte, el proceso de constitución de los 
fenómenos sociales en general. Reencontramos asi, 
en una filosofía intclcctualista. la vieja pretcnsión 
drl intuicionismo romántico de convertir el conoci¬ 
miento artístico en camino privilegiado para el cono¬ 
cimiento de la sociedad. Ello supone creer que el 
arte e» el paradigma de toda la vida social, y asi lo 
dúc Francastcl: “No cabe duda de que un mejor 
enfoque de los mecanismo» intelectuales del arte se¬ 
ria capaz de ilustramos acerca del comportamiento 
objetivo de las diferentes sociedades de la historia y 
«leí presente, y que nos suministraría elementos para 
una interpretación ampliada de la vida de relación.*’** 

Es innegable que el atte puede contribuir, junto 
con otras vías de estudio, al conocimiento de la so 
c iedad. Pero para apreciar el valor de la información 
artística hay que establecer primero o'rnio se inserta 
el arte en el contexto social, en qué medida es de¬ 
formado por sus condicionamientos y en qué medida 
es capaz de reactuar sobre ellos y producir un cono 
cimiento efectivo. Esta ubicación errónea e imprecisa 
del arte en la sociedad va unida a otros defecios me 
tudológicos: I] su énfasis en el proceso de ensamblaje 
original e t nleleelual -en el que produjo aportes 
valiosos, sobre todo respecto del Quattrocento— lo 
hizo desandar las determinaciones socioeconómicas 
que actúan sobre el arte; 2) al correlacionar el arte 
con tas estructuras mentales de la cultura toma a ¿s 
tas en forma global, sin discriminar la diversa ins- 

■ Idem. p. 337. 

• ídem. 
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cripción de la» formas artísticas según las clase» so¬ 
ciales; 3) reduce el vínculo arte-sociedad a una reía» 
ción entre el pensamiento artístico y las estructuras 
mentales de la cultura, niega sus a»|>ecto» inconscien¬ 
tes y afectivos y concede a la variable intelectual 
una autonomía casi absoluta respecto de la base ma¬ 
terial; 4] finalmente, y esta objeción sirve también 
para Panoísky, cuando concentra el análisis social del 
arte en la creación del hecho estético olvida la im¬ 
portancia de su comunicación y recepción como mo¬ 
mentos constitutivos del mismo. 


tu. historia dii, arte v socioior.U dei. arte: bases 

PARA UN TRABAJO INTERDISCII’LIN ARIO 17 

I-» obra más ambiciosa producida por un historiador 
sobre la correlación arte-sociedad es la de Arnold 
llauser. Se inicia con su Historia social de la litera - 
tura y el arte, continúa con la Introducción a la his¬ 
toria del arte, en la que expone reflexiones teóricas 
surgidas de su» estudios históricos, y busca una for¬ 
ma definitiva en los dos gruesos volúmenes de la 
Sociología del arte. 2 * Nos detendremos en este último 
texto por ser el que pretende definir mejor la posi¬ 
ción del autor sobie los temas que nos preocupan 
acpií. pero conviene recordar sucintamente las criti¬ 
cas fot muladas a su trabajo histórico. 

" N« creemos que la irpinriAo entre hiuocia y *orinlogt'A 
te ¡uviihque rpi«tnm%iniDcnlc: »on luarcprabler una bolo 
na que no tea tnclal « una roriologia que igno-ie loa piorua 
«le formación de tai csmiciuiat. Adnoi intuir la diferencia enue 
hotos ¡a v «KioloKía timo multado de una tradicional compar¬ 
tí mentir ion indi-nina y de ruilor de trabajo, pero enienilrmn* 
que el rombo hitttSnco y el tociolóftico. «nimiamente plan¬ 
teado*. ileliett ct influir en una ciencia metal duna 

* Atnold llautei, Sor lologto Orí «tir, Madrid, Cuadarraota, 
1975. 
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Enrico Castelnuoso desmenuzó en un ensayo re¬ 
ciente las polémicas generadas en torno de la Histo¬ 
ria social de la literatura y el arte por Horkheimer, 
Adorno, Gombrich y otros. Luego de separar las ob¬ 
jeciones acertadas de las que no lo son, agrega las 
propias y las resume en las siguientes; la prioridad 
otorgada a la producción de las obras en detrimento 
de la distribución y la recepción; cierto idealismo me¬ 
todológico al considerar su objeto —el arte— como 
un hecho transhistóiico; el haber admitido sin discu¬ 
sión categorías estilísticas establecidas por historiado¬ 
res que no tomaron en cuenta el contexto social (gó¬ 
tico. manierismo, barroco, etc.); el carácter monolítico 
que atribuyó a diferentes épocas como si en cada una 
hubiera dominado un solo grupo y su proyecto hu¬ 
biera sido compartido por todos ios contemporáneos; 
finalmente, la utilización de categorías esquemáticas 
c inmutables como las de la sociología de la cultura 
de Scheter, "para quien todo nominalismo era demo 
critico y todo realismo conceptual aristocrático'*, se¬ 
gún Adorno y Horkhcimcr, en vez de introducir tales 
relaciones en el movimiento dialéctico** 

En la Sociología del arte flauser abarca casi todos 
lo* temas ubicables bajo ese tftulo: las funciones so¬ 
ciales de los componentes del proceso estético (artis¬ 
tas. mercado, difusores, críticos, |Mihlico), el papel de 
los artistas en cada época, las maneras en que el arte 
fue vinculado con la sociedad por las principales 
estéticas, sus diferencias según clases sociales, su situa¬ 
ción respecto de los medios de comunicación masiva, 
las preguntas acerca de la posible decadencia o des¬ 
aparición del arte que sugieren la heterodoxia de las 
vanguardias v el desarrollo social contemporáneo Es- 
crita a lo largo de doce artos, se detiene constante¬ 
mente en ejemplos, análisis de artistas y obras, con 

• Enrico Cartrlnuovo. “L'hirlolre rocíale de 1‘ait l'n hilan 
provi tobe”, en Arte» ite f« r r cherche rn trimeet rocíe fe». Parir, 
diciembre de 197ll, mire 6, pp. 66-SR 
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una preocupando por no disolver ta especificidad y 
variedad de las experiencias estéticas en sus determi¬ 
naciones externas que no es frecuente en los estudios 
sociológicos sobre el arte. Sin embargo, el hecho de 
que idéntico cuidado no se observa siempre en el ma¬ 
nejo de los conceptos científicos nos lleva a preguntar¬ 
nos si en efecto estamos ante un tratado de sociología. 

La tociolo/'ia de/ arte de Hauser es el libro de un 
historiador. Asi lo demuestra la información erudita 
que acompaña el examen de ciertos temas: cómo se 
articularon a través del tiempo los estilos y las estruc¬ 
turas sociales, qué cambios introdujeron las institu¬ 
ciones mediadoras entre artistas y públicos en dife¬ 
rentes épocas. También es valioso que le» problemas 
incluidos en la correlación arte sociedad sean vistos 
con el espesor que les da su proceso diacrónico y no 
sólo de acuerdo con el enfoque sincrónico común en 
gran parte de la sociología 

Pero decimos que es el libro de un historiador tam¬ 
bién por sus carencias, los fatigosos capitule» dedi¬ 
cados a problemas teóricos y metodológicos no se 
ocupan de las polémicas establecidas por de» de las 
corrientes dominantes en la sociología contemporá 
rica: el funcionalismo y el estructuralismo. Más allá 
de las divergencias que se puedan tencT con ellas, 
han producido la mayoría de las investigaciones em¬ 
píricas sobre el arte, y por tanto no basta con men¬ 
cionar alguna vez a Talcott Parsons y a Roland 
Barthes. En cuanto a la tercera tendencia de la so¬ 
ciología actual, el materialismo histórico, llauser le 
concede dos capítulos —uno sobre estructura y super¬ 
estructura, otro sobre dialéctica— y alusiones disper¬ 
sas. Vanas características de su tratamiento del mar¬ 
xismo son sugestivas: salvo Benjamín, ninguno de los 
autores que cita son más jóvenes que Hauser (los más 
recientes Bloch y Lukács). Por otra parte, suele diluir 
los conceptos científicos en afirmaciones tan vagas 
como ésta: "En esta visión total, en la interpretación 
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de las diversas situaciones históricas romo una uni¬ 
dad real y coherente, en la transformación de la cau¬ 
salidad sucesiva y lineal en una coincidencia y corres 
pendencia lógica de los hechos, reside el valor cientí¬ 
fico tlel materialismo histórico.'’** 

Toda su reflexión vinculada al marxismo procura 
"salvar” lo científico separándolo de lo político. El 
mismo dice que uno de los ''progresos” en relación 
con la Introducción a ta httíorta del arte consistió en 
descubrir que debía diferenciar ‘'entre un marxismo 
teorético y otro político". Como si la unidad entre 
leoria y praxis hubiera sido una ocurrencia accesoria 
de Marx, cree posible "aceptar el marxismo como fi¬ 
losofía de la historia y de la sociedad sin ser por ello 
marxista* en el sentido de la actividad jiolitica, o ni 
óquiera socialista en el sentido estricto de la pala¬ 
bra”.* 1 Está convencido de que la interpretación ex¬ 
clusivamente ‘‘teorética'* del materialismo histórico 
ofrece “la ventaja de liberar al pensamiento marxis¬ 
ta del lastre metaflsico que lleva inherente el pronós¬ 
tico de la ‘sociedad sin clases' ".* a Olv ida que los 
errores políticos del marxismo son también proble¬ 
mas tro ricos, y que un principio marxista sostiene 
que jara terminar con el lastre metaflsico. idealista, 
de cualquier pensamiento hay que recurrir a la prác¬ 
tica. 

los mejores desee» de revisar el marxismo en el 
< .impo del arte y la cultura quedan en eso, en deseos, 
si se ignoran aportes clásicos como los de Gr anise i, 
Brecht y los construct i vistas rusos (a los que Hauser 
debiera conocrr por obligación profesional) y los tra 
bajos más próximos realizados en Francia c Italia. Ni 
pensar en que se haya infiltrado alguna referencia a 
las investigaciones de Pierre Bourdieu y su grupo del 
Centro de Sociología Europea, quienes desde hace 

Srnolt! llaiiu-r. Soctolopa del «rJ*, tumo i, p. 241. 

“ tdem f pp. 12-IS. 

- ídem, p II 
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quince año» realizan contribuciones origínale» a los 
problemas sociológicos del arte tratado» por el mar- 
xt»mo, asimilando su teoría con tanta despreocupa¬ 
ción por la íidelidad como Hauscr pero con incom¬ 
parable rigor. 

la limitación del historiador al hablar de sociolo¬ 
gía sólo desde su enfoque se agrava porque su» inte¬ 
rese» y su lenguaje parecen lo» de alguien ajeno a los 
avance» de la teoría actual de la historia, a sus inter¬ 
conexiones con otra» ciencias sociales. Da la sensación 
de estar ante un libro escrito en 1930 cuando leemos 
algunas de sus oposiciones conceptuales: "espontanei¬ 
dad e inspiración", "di»fio*¡ción y estimulo", "el ele¬ 
mento humano y el elemento subjetivo". En general, 
la parte teórica se organiza alrededor de problema» 
surgidos de la reflexión inmediata sobre la expetien- 
cia vivida y no de conceptos elaborados científica¬ 
mente en un nivel más alto de abstracción. Pero 
además esa experiencia vivida corresponde a un pe¬ 
riodo superado en el estudio de la historia y de la 
estética. las nociones de "rutina", "improvisación" 
y "espontaneidad" pertenecen a la época de surgi¬ 
miento de la sociología del arte, a polémicas en las 
que la incipiente reflexión sociológica de los histo¬ 
riadores se enfrentaba a las resistencias más ingenuas 
de las estética» idealistas. Con el desarrollo de la in¬ 
vestigación sociológica, y de ciencias como la lingüis 
tica, la semiótica y la teoría de la comunicación, se 
dejó atrás la elenrcntalidad de aquellas controversias 
Para dar un ejemplo, ya no se puede encarar el “orí 
gen y evolución de las convenciones" que rigen la 
representación artística* 1 con meditaciones impresio 
nistas y "de sentido común", sin aludir ni una ver 
a la dialéctica entre estructura y acontecimiento, en¬ 
tre código y mensaje, a los diversos código» (perrrp 
tivos, de transmisión, tonales, ¿cónicos, iconográficos, 


ídem, r>fi 52-59. 
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retóricos, estilísticos) líos reconocidos en la significa¬ 
ción visual. 

Ua imprecisión conceptual, la adopción caprichosa 
del marxismo y la desactualiración bibliográfica de 
Hauscr vuelven inconsistente su desarrollo de proble¬ 
mas centrales en la sociología del arte. Seria fácil 
criticar su concepción de “Ja totalidad vital" como 
conexión inmediata entre la ¡dea y el ser”*« o la 
subordinación de la dialéctica marxista a una com¬ 
prensión superficial de la dialéctica hcgcliana,* 1 fiero 
seguramente Hauser no se «onvertirá en autoridad 
filosófica sobre estos temas. En cambio, las tesis acer¬ 
ca del arte popular, propuestas por primera vez en 
•a Introducción a la historia del arte, que aquí am¬ 
plia. han tenido vasta repercusión. Conviene cnton 
ce» tomar como ejemplo este tema para completar la 
discusión sobre su modo de practicar la "sociología" 
del arte. 

De acuerdo con las "capas de instrucción" —con¬ 
cepto que prefiere al de clases sociales suponiendo 
que en cuestiones cultuialcs el factor determinante 
seria la educación y no el lugar en el proceso pro¬ 
ductivo— Hauser distingue tres niveles de práctica 
artística; “un arte del pueblo, un arte popular y un 
arte de la élite social”. El arte del pueblo abarca "la 
creación poética, musical y plástica de los trabajado¬ 
res ignorantes, principalmente campesinos, no urba¬ 
no-industriales, los cuales participan de los ptodurto» 
artísticos correspondientes a ellos no sólo como suje¬ 
tos receptores sino también como productores”. F.I 
arte popular es el que satisface "las necesidades de 
an público setnilustrado y a menudo mal educado, 
principalmente urbano, tendiente a la masticación", 
no creador, de comportamiento totalmente pasi¬ 
vo". 1- Como si tales definiciones fueran insuficientes 

“ Idem, p. 17. 

■ Idem, lomo u. jqv 11-152. 
m Idem , p. 281. 
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para conocer la po*iiión ele clase de*de la cual cíec- 
uia la dasiiicaáón, al arte de élites lo denomina 
“sublime, augusto, grandiosodice que sus obras son 
"elevadas c importantes".** tn definitiva, el verda* 
dero arte « sólo el elitista: el publico ‘ no es capar 
ni apto de considerar el arte como arte y juzgarlo 
según pautas (orinales, a diferencia del público del 
arte sublime que valora el producto artístico como 
una victoria de su autor sobre una dificultad técnica 
y se interesa más por las vicisitudes inherentes a la 
creación artística que por el destino del héroe ficti¬ 
cio en tomo al cual gira la obra'*.** 

Para explicar la incapacidad del público popular, 
recurre a una muestra exhaustiva de lugares comunes 
recolectados en la "psicología" más doméstica sobre 
la masilicación. Lo que sucede es que la gente se 
aburre y “el aburrimiento es un producto de la for¬ 
ma de vida desasosegada, ávida de sensaciones, de las 
grandes ciudades. (.1 campesino no »e aburre; cuan¬ 
do no tiene nada que hacer, se duerme".» ti público 
popular sólo quiere "entretenimiento, distensión. JUC' 
go inútil"; por eso no puede participa» en el goce 
del “arte sublime, serio, intransigente", que produce 
un efecto “conmovedor y mortificante".** 

Unas pocas preguntas: En las sociedades preindus- 
trialcs ;no se masificó al pueblo mediante la domi¬ 
nación religiosa y política? ;No existe en las sorieda- 
des pluralista* contcmpoiincas una variedad de 
opciones culturales, aun para las clases dominadas, 
que permite mayor ejercicio de la elección que en 
cualquier época anterior? {Hay creadores en sentido 
absoluto y receptores absolutamente pasivos, o seria 
má* exacto hablar de distintas posibilidades de par 
ticipación en el desarrollo artístico según la relación 

" Idem, p. U**?, 

* Idem, p. SOt. 

■ Idem, p. 321. 

• Idem, p. 523. 
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»on los medios de producción y distribución cultural? 
;Sc puede afirmar seriamente que sólo el arte de éli¬ 
tes es "conmovedor”? {No se conmueven todas las 
clases sociales. jK»r supuesto de acuerdo con los há- 
hitos sensibles y emocionales compartidos por sus 
miembro» respecto de lo que Ies resulta valioso? {No 
le hubiera sido útil paia entender los criterios de 
valoración estética y emocional situar »u clasificación 
de "capas de instrucción” en un esquema de clases 
sociales y explicar de qué modo la participación de¬ 
sigual en la producción económica condiciona los 
diferentes acceso* a la educación y a los sistemas es¬ 
téticos? 

Son sólo algunas de las pregunta» que podrían 
hacerse. Pero bastan para poner en evidencia, una 
vez má». que la falta de una teoria sociológica bien 
fundada suele acompañarse «on estos erróte» metodo¬ 
lógicos: tomar lo» efectos por causas, creer que la 
descripción tiene valor explicativo e introducir en 
la descripción supuestos falsos sin darse cuenta. Cuan¬ 
do el científico está al ella en su disciplina, lo» su¬ 
puestos que acepta son lo» que la dase a la que per¬ 
tenece sigue conservando en el estado actual de *us 
estudio»; cuando no es así, repite prejuicio» que, ade¬ 
más, son anacrónicos. Ia> cual es mucho más grave si 
ve pretende, no sólo hacer historia, tino entender el 
significado del kitsch, del pop, del "arte de masas¬ 
en el capitalismo contemporáneo. A propósito: quizá 
uno de los defecto» básicos de este libro es no nom¬ 
brar casi nunca al capitalismo aunque habla casi todo 
el ticui|x> de él, no preguntarse cuál es »u estructura, 
mediante qué procedimiento» este modo de produc¬ 
ción ha condicionado, en cada etapa, la práctica ar¬ 
tística. Y la manera que tienen los historiadores de 
estudiarla. 

Hauscr critica adecuadamente, y con abundante» 
(templos histórico», el aislamiento idealista e indivi¬ 
dualista del objeto estético. Trasciende a medias la» 
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imprecisiones conceptuales tic historiadores como Pa- 
nofsky o Francastcl. pero su empleo poco tiguroso 
del marxismo deja sulnistir nociones idealistas y pre¬ 
juicios aristocráticos. Por último, sus tendencias es¬ 
peculativas se agudizan al no apoyar las constantes 
generalizaciones mis que en la erudición histórica 
sobre épocas pasadas, nunca en investigaciones empí¬ 
rica* clesatrolladas por sociólogos del arte. Se trata, 
en suma, de un esfuerzo realizado desde las fronteras 
de la historia para incorporar al estudio del arte la 
contribución sociológica Pero esto no se consigue in¬ 
formándose sobre los clásicos del marxismo, leyendo 
algunos textos de divulgación de furuionalistas y es- 
tructuralistas; hay que situarse en las encrucijadas 
de las investigaciones actuales sobre sociología del 
arte. F.1 escaso número de tales investigaciones, los 
problemas teóricos y metodológico* aún irresueltos, 
la necesidad de un trabajo interdisciplinario obligan 
a dudar que en los próximo* doce anos una sola per¬ 
sona llegue a producir una obra totalizadora de mil 
páginas. 


IV. CONCl CSIÓN 

Vemos que la correlación entre procesos artístico* y 
proceso* sociales ha sido obstruida por tres clases de 
obstáculos. Ante todo, las posiciones idealistas y ro¬ 
mánticas que imaginan al arte un fenómeno espiri¬ 
tual. ajeno a las condiciones soc¡ohistóricas, y redu¬ 
cen sus estudio# a las obras, los estilos y los artistas. 
Los "creadores'’ que reclaman para sí la originalidad 
absoluta, los historiadores que examinan el desarro¬ 
llo artístico como la sucesión aislada de individuos 
excepcionales y obras solitarias oponen hasta hoy las 
resistencias más tercas al reconocimiento de las impli¬ 
cancias sociales del arte. 
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F.ncontrainos un segundo tipo de obstáculos en los 
análisis sociológico* orientados por el positivismo: 
pueden explicar aspecto* suelto* del fenómeno esté¬ 
tico (la refxrcusión cuantitativa de las obras en el 
público), pero descuidan la dimensión cualitativa y 
son incapaces de proporcionar interpretaciones glo¬ 
bales de su función social, de lo* múltiple* lazo* «pie 
el arte establece con cada sociedad. 

Por último, tenemos a aquellos historiadores sen¬ 
sibles a la vez a la especificidad del hecho estético 
y a su inscripción social, pero cipas interpretaciones 
de las obras no alcanzan rigor por carecer de una 
teoría cientilica sobre la sociedad. Al vincular el arte 
con entidades tan ambiguas como "el medio", "el 
mundo" o "el espíritu humano" no pueden precisar 
qué estructuras sociales, qué clases o fracciones de 
clase* condicionaron las obras, menos aún cómo ope¬ 
ró dicho condicionamiento. 41 

Necesitamos detenernos ahora en la teoría de la 
sociedad de mayor consistencia, la que puede funda¬ 
mentar mejor el análisis sociológico del arte; el ina- 
terialismo histórico. Como su estética no está sufi¬ 
cientemente constituida, y de hecho coexisten varias 
orientaciones, no creemos que el recurso al marxismo 

* Un» crítica más amplia que la esbozada aquí a lo* errores 
rp«%f etnológico* y raetodológicos de Ion principal?* historiadores 
del arte %r encontrará en el libro ti? Nic«n lladjinicotaou. Hti 
loria del arle y i tu ha de clases (Mc^ko, Siglo XXI* 197 fi. La 
parir mi* «aliena de este trato e* justamente U dedicada a 
desmontar rl discurso de la historia drl arte entendida como 
'historia de los artista***, "parte de la historia de las cfviliia- 
nones” o 'historia de las obra» \ Abre, de este modo, el e*pa 
cío para escribir una historia mamut* «leí arte, aunque tu rrv 
lame trabajo e* poco satisfactorio por el mecanicismo rn la 
ntcrpretación de alguna* obra», la negación del "efecto eu¿ 
inri” y. sobre todo, rl desajuste entre el arwUiti* teórico del 
arte romo "Ideología en imágenes’* .sin tomar en cuenta la 
correlación malmaí entre arte y sociedad) y la importancia 
rinfernla a los condicionamientos materiales de la producción 
artística al esi odiar obras y autores. 
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pueda ser tomado romo la solución mágica que ter- 
minarla dt inmediato con Ids problemas irresueltos 
Al clausurar las ilusiones idealistas, desmistiíirar la 
fctichiración positivista de "lo concreto" y ofrecer a 
la estética una teoría de la sociedad bien fundada, 
el marxismo inaugura la pioblemdtica del conocí* 
miento social del arte: determina el campo científico 
en el que los problemas deben ser situados y la ma¬ 
nera en que corresponde plantearlos. Falta todavía 
un largo camino para construir Jos principios teórico 
metodológicos capaces de promover un conocimiento 
marxista sobre el arte, A esta urea queremos contri¬ 
buir en los próximos capítulos enfrenundo las cues¬ 
tiones abiertas, reconociendo las dificultades y elabo¬ 
rándolas teóricamente, profwniendo un modelo de 
análisis y confrontando la tecnia con investigación 
empírica. 


3. TEORÍA DE LA SUPERESTRUCTURA Y 
ANALISIS DEL PROCESO ARTISTICO 


I. LA ARTICIXACIÓN DE ESTRL'Cm jlA Y SlPIRfcSTRUCTURA 

Entramos en un terreno resbaloso: la noción de "su¬ 
perestructura" es más una metáfora móvil que un 
concepto debidamente asentado. la abundante, aun¬ 
que insuficiente, bibliografía sobre el tema no puede 
hacernos olvidar que Marx empleó escasas veces esta 
imagen arquitectónica. I.o hiro con dos expresiones: 
Supmtruktur, de origen latino, ciuda en tres oca¬ 
siones en toda su obra; y liberbau, que designa en 
alemán la parte superior de un edificio, y aparece 
sólo una. Como observara I.udovico Silva. Marx se 
sirvió "con discreción estilística" 1 de esus metóforas 
que luego se emplearon pródigamente como si basta¬ 
ran para explicar, por sí solas, fenómenos tan com¬ 
plejos 

las metáforas puede ser útiles en el discurso cien¬ 
tífico si van acompasadas por explicaciones teóricas, 
como el propio Marx se cuidó de hacerlo. En I.a ideo- 
logia alemana ubica la expresión ‘Sttperstrukíur' en 
el siguiente contexto: "La sociedad civil abarca todo 
el intercambio material de los individuos, en una de¬ 
terminada fase de desarrollo de las (urrras producti¬ 
vas. Abarca toda la vida comercial e industrial de una 
fase, y. en este sentido, trasciende los límites del Es 
tado y de la nación, si bien, por otra parte, tiene 

* I «dotico Silva. TtofU y préctirm ir ta «rfeoJofíd. Me* i». 
Editorial Nuestro Tirapo, 1976. p. 2». Tomamos en menú en 
iai primeras páginas de «le capitulo algunas de las reflexiona 
«obre el lenguaje de Marx es puesta» m dicho libra. 
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necesariamente que hacerse valer al exterior como 
nacionalidad, y, vista hacia el interior, como Estado. 
El término de sociedad civil apareció en el siglo xvtu. 
cuando ya las relaciones de propiedad se habían des¬ 
prendido de los marcos de la comunidad antigua y 
medieval. La sociedad civil en cuanto tal sólo se des¬ 
arrolla con la burguesía; sin embargo, la organiza¬ 
ción social que se desarrolla directamente basándose 
en la producción y el intercambio, y que forma en 
todas las épocas la base del Estado y de toda supra- 
esiructuta idealista, se ha designado siempre, invaria¬ 
blemente, con el mismo nombre."* No obstante, fal¬ 
tan en este párrafo explicaciones sobre la manera en 
que las relaciones materiales producen formaciones 
ideológicas y ««jerpas jurídicos capaces de justificar 
la propiedad privada, de «jué modo el Estado con¬ 
tribuye a sostenerla. Es significativo que Marx haya 
dado tales explicaciones en obras posteriores, peio sin 
recurrir a la metáfora de la su|>erestructura. 

En cuanto a Ubnbau, se encuentra en el célebre 
"Prólogo a la Contribución critica de la economía po¬ 
lítica", donde comidera a "las relaciones de produc¬ 
ción" o "estructura económica de la sociedad” la 
"frase real fdie reate /latir) sobre la que se eleva un 
edificio (Uberbau) jurídico y político, y a la que co¬ 
rresponden determinadas formas de conciencia social. 
El modo de producción de la vida material deter¬ 
mina (bedingen) el proceso de la vida social, poli' 
tica y espiritual en general".* Hay ambigüedades en 
este texto porque L'rberhau puede ser entendido, se¬ 
gún dijimos, como la parte superior de un edificio, 
pero también como los andancios, o sea algo acceso¬ 
rio. que puede retirarse al finalizar la construcción. 

• Kak«I M-it*, Ftkilfk)i ¡a ideología Mé 

tico. Edición*» dr Cultura Popular, 1977, j> 1A 

a Karl Marx, introducción general a la critica de U trono• 
mía potitua 7, Cuadernos dr Pasado > Ptocnlc, mito 1, 
México. Siglo XXI, 1974, 12 a «lie, pp- 76 77. 
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Por cierto, otros textos de Marx -que destacan la 
(unción indispensable de la superestructura en toda 
sociedad— no consienten esta interpretación, pero ha¬ 
bría aún otras connotaciones presentes en dicha ex¬ 
presión alemana que evidencian las dificultades de 
extraer explicaciones teóricas de alusiones metafóri¬ 
cas. Entre ellas, conviene recordar la posibilidad de 
concebir el ámbito ideológico como algo sobreeleva¬ 
do, encima de las relaciones de producción, flotando 
con cierta independencia, cuando en rigor los proce¬ 
sos ideológicos se desenvuelven dentro de la estruc¬ 
tura socioeconómica. Dado que la mistificación de la 
conciencia es imprescindible para la relación de ex- 
plotacióii, se entiende mejor su funcionamiento si se 
la piensa como elemento integrante, constitutivo, 
de la opresión económica. 

Dificultades semejantes han surgido en el uso de la 
tercera y última metáfora a la que deseamos referir¬ 
nos; la del reflejo. También en este caso hay una 
desproporción entre las pocas veces que Marx la trien- 
«ionó y su repercusión posterior. La historia de su 
uso, plagada de aclaraciones y advertencias que de¬ 
bieran hacer dudar de su utilidad, muestra por lo 
menos Jos siguientes peligros; a] en la medida en que 
se describe el reflejo ideológico como externo a la 
realidad, igual que el reflejo óptico respecto de lo re¬ 
flejado, se atribuye a la representación la responsa¬ 
bilidad deformadora y no a la estructura económica; 
b] las teorías del conocimiento y del arte como refle¬ 
jos, incitadas por esta metáfora, concibieron a menu¬ 
do la determinación de la estructura sobre la supo- 
estructura como causal, mecánica y unidireccional; en 
realidad, la determinación es estructural, reversible 
y muitidireccional: la fiase material determina por 
múltiples conductos a la conciencia y ésta sobredeter- 
mina dialécticamente, también en forma plural, a la 
estructura; c] por último, es difícil a partir de la 
metáfora del reflejo explicar el error, pues la con- 
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ciencia no sólo cae en él porque distorsiona la rea¬ 
lidad al reflejarla lino porque debe interpretarla para 
conocerla: el error no se refleja, se construye; 4 del 
mismo modo que la transparencia no se consigue con 
sólo quitar el encubrimiento ideológico para que 
emerja una verdad preexistente: también ella es pro¬ 
ducto del trabajo de transformación, de la historia. 3 

Pero en definitiva el problema mayor reside, mis 
que en las imprecisiones de las metáforas, en el sen¬ 
tido de la determinación sufrida por la superestruc¬ 
tura de parte de la estructura. Y esta cuestión no se 
arregla con un mero examen semántico de la expre¬ 
sión bedingen, sino desarrollando la problemática 
teórica. Varios modelos de la articulación estructura- 
superestructura se formularon en el marxismo con 
este fin. A propósito del arte, podríamos agruparlos 
en dos grandes direcciones: 

1. £1 que afirma que las relaciones de producción 
determinan las representaciones artísticas, entendi¬ 
das como una forma particular de representación 
ideológica (Lukács. Kosilc. Hadjinicolaou, 4 y en ge¬ 
neral los autores ligados al “realismo socialista'*); 

2. £1 que, sin descuidar el estudio del arte como 
ideología, considera que la determinación principal 
de la estructura opera, más que sobre la representa¬ 
ción, sobre las condiciones de producción especificas 
del arte, o sea que se trataría de analizar cómo la 
organización de la economía en general determina 
las formas de organización material de la producción 

* Víase «obre este punto el articulo de Richard Lichtman. 
"La teoría de la ideología en Marx", en Cuaderna PoliUtot, 
núm 10, onubre-dkietnbre de 1976. 

* Sarah Koíman. op til., p. SI, 

* Georg LukSr». FjUMú, Barcelona. Ed. Grijilbo. Karel 
Ko«¡k. DioUclk* de lo toncrtlo, Mí* 1,0. Ed. Grijalbo. Nicoa 
Hadjinieolauo. op, e ir. Reunimo* a esto* autore*. yak* del 
próximo apartado, «¿lo por tu coincidencia en este punto; 
rc*pecto de otra* ruettione* mítica*, *nn connddat »u* dis¬ 
crepancias. 
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artística (los constructivistas rasos, Brecht, Benjamín. 
Giarmci. Macherey). 7 

Estas dos orientaciones se hallan presentes en los 
textos clásicos del marxismo. Por ejemplo, la carta 
de Engels a Mehring del 14 de julio de 1895* se re¬ 
fiere al primer sentido de la determinación de la es¬ 
tructura sobre la superestructura: su carta a Schmidt 
del 27 de octubre de 1890* al segundo. Sin embargo, 
la mayor parte de la literatura sobre el arte producida 
por eí marxismo hizo prevalecer el primer modelo, 
que podríamos denominar ideológico: el segundo, 
que llamaremos toaoeconómico, cuenta apenas con 
trabajos fragmentarios —los textos de Gramsei en la 
cárcel, reflexiones parciales de los demás autores ci¬ 
tados—, que necesitan ser sistematizados y desarrolla¬ 
dos. Pensamos que ambas lineas de análisis son com¬ 
plementarias. y que la socioeconómica debe ser trata¬ 
da en primer lugar por su papel fundante respecto 
de la elaboración ideológica, 

la complementa!iedad de ambos enfoques implica 
que el análisis sociológico de un proceso artístico 
debe operar en dos niveles. Por una parte, examinará 
el arte en tanto representación ideológica; cómo apa¬ 
recen escenificados en un cuadro los conflictos soda- 

f Entre loe constructi vistas rusos que sostuvieron esta posi 
ción. el nombre principal c» el de Bknis Arvalov. Arte y pro 
litación, Madrid. Alheito Corarán, 1973. IV Bruñid Bietlit 
pueden consultarse sus Escritos ¡obre teatro , Buenos Aires, Sue 
va Visión, 1973. De Walter Benjamín, "la obra de arte en la 
época de su tepeoduelitis!idad Vínica*, en /¿Métenos interrum¬ 
pidos i 0 Madrid. Taunu, 1973. y M El autor como productor" 
m Tentativas sobre ñrtcht, Madrid, Tauros. 1975. Antonio 
C;ramsci haré tus aportes a este enfoque en El matersatismo 
histórico y la filosofía de Bevedetto Croct, Buenos Aires 1973: 
i m intelectuales y la or^anitanón de ta cultura, Buenos Aires, 
Nueva Visión. 1972- IV Pterre Maihete?, vóave Pour une (Mo¬ 
rir de la productitm Istteraire, Parts. Maapero. 1974. 

• Karl Marx y Friednch Engels. Correspondencia, Buenos 
Aires, Cartago. 1955. p. 331. 

• Idem, pp. 510*314- 
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le», qué clase* se hallan representadas, cómo se usan 
lo» procedimiento» formales para sugerir la perspec¬ 
tiva de una de ellas; en este sentido, la relación se 
efectúa entre la realidad social y su representación 
ideal. Por otro lado, se vinculará la estructura social 
con la estructura del campo artístico, entendiendo 
por campo artístico las relaciones sociales y materia¬ 
les que los artistas mantienen con los demás compo¬ 
nentes del proceso estético: los medios de producción 
(materiales, procedimientos) y las relaciones sociales 
de producción (con el público, los marchands, los 
críticos, la censura, etcétera). 


tt. LA ORGANIZACIÓN MATTR1 AL DFX CAMPO ARTÍSTICO 

La explicación marxista del arte ha consistido, desde 
Marx mismo, en ponerlo en conexión con sus deter¬ 
minaciones socioeconómicas. Sin embatgo. ya el au¬ 
tor de la Introducción general a la critica de la eco¬ 
nomía política se preguntaba en el apéndice —su tex¬ 
to más importante sobre la cuestión estética-- cómo 
puede entenderse la supervivencia del arte griego si 
la concepción de la naturaleza y las relacione» socia¬ 
les que lo originaron han caducado.** Esta asinrronia 
entre estructura y superestructura ha tratado de re¬ 
solverse con tres recursos: a) el reconocimiento de 
una autonomía relatii'a del arte respecto de sus de¬ 
terminaciones económicas; b) la afirmación del ca¬ 
rácter dialéctico de la relación entre estructura y su¬ 
perestructura, o sea que el arte recibe condiciona¬ 
mientos externos |>cro también reactúa sobre ello»; c] 
la búsqueda de instancias intermedias que expliquen 
el pasaje de la base material a la representación ideo¬ 
lógica ** 

* Kart Mane, l-troitwcúin op c»t, pp. 61-flÜ, 

F-nlre otros autores te ocuparon de esta» cueuiones Karst 
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dales aj>orte» teóricos contribuyen a precisar la 
articulación entre estructura y superestructura. Pero 
han sido desarrollados a menudo como si el vinculo 
entre arte y relaciones de producción fuera sólo el 
de una base material ron su representación ideal. Esta 
escisión entre lo material y lo ideal reitera la duali¬ 
dad entre espíritu y materia, entre pensamiento y ser, 
que el materialismo histórico rebatió definitivamente 
v no obstante persiste, a propósito del ai te, en algu¬ 
nos marxistas. Es necesario recoger en el ámbito esté¬ 
tico trabajos recientes que elaboran a la vez la uni¬ 
dad y la distinción de lo» niveles que componen la 
’otalidaci social. En un sentido primero, básico, es¬ 
tructura y superestructura se dan juntas: no hay or¬ 
ganización social sino "por una ideología y lujo una 
virología", sostiene Alihuvvci, las "ideas" tienen exis¬ 
tencia en actos materiales, en aparatos ideológicos 
materiales (las iglesias, las escuelas, los museos). 11 O. 
para decirlo con un autor latinoamericano, “no es 
cosible concebir siquiera una producción material o 
económica que no sea al mismo tiempo producción 
de sentido o de símbolos".** Pero en un segundo mo¬ 
mento delzen distinguirse analíticamente los niveles 
Je la totalidad social y establecer jerarquía.» entre 
ellos que fierranan pensar sus influencias reciprocas 
v sus desarrollos autónomos. El desconocimiento de 
rete orden —primero la unidad y continuidad, luego 
la diferencia—, la sobrcstimación de metáforas como 
'.as del edificio y el reflejo, hicieron incurrir a auto¬ 
res marxistas en el dualismo citado y a algunos críti- 

Rrwik y Nico» HadjinUolaou en la» olnai citada». Aainmroo. 
Linar FUrher, en Arle y coniifciicM, Hatcelona. PcniiiMila. 
r9M. 

“ Louis AllhuwrT. "Idrciksria y apararen ideológico» del K» 
■jiV)*. en Im Uloiatia como am 14 de iq tn-otiutOn. Cuaderno» 
ét Ka»ado y ("mente. núm 4, Móim, Siglo XXI. 1979. 9* 
edic, pp, 97 y u. 

* f¿tiberio C.imZner, Apunte* pura una uxioUtgia de (ai titea 
logias, MZxiro. l'niverudari Iberoamerúana. p 17. 
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eos del marxismo 14 en el recharo del esquema estruc¬ 
tura-superestructura, con el riesgo de caer en una 
concepción indiscriminada de la realidad social, don¬ 
de todo tendría que ver con todo y estaría en todas 
partes. No es posible un conocimiento científico de 
las superestructuras si no las distinguimos de la bate 
económica y analizamos las diversas formas en que 
esta base las determina: no lo hace con la misma efi¬ 
cacia sobre la política que sobre el arte, no recibe de 
ambos reacciones del mismo carácter ni con idéntica 
rapidez, 

L’na diferencia fundamental, sobre todo en las so¬ 
ciedades capitalistas, es la que existe entre la estruc¬ 
tura socioeconómica general de la sociedad y la es¬ 
tructura socioeconómica particular del campo artís¬ 
tico Puesto que el arte no es sólo representación, 
idealidad, puesto que incluye una organización ma¬ 
terial propia, ésta debe ser examinada en su funcio¬ 
namiento específico. Tienen poco valor explicativo 
afirmaciones tales como que el arte es mercancía o 
está sometido a las leyes del sistema capitalista mien¬ 
tras no precisemos las formas que esas leyes adoptan 
para producir las obras artísticas con medios y rela¬ 
ciones de producción singulares. 

la importancia de estudiar el funcionamiento es 
pedfico del campo de la producción artística, con su 
organización material propia, deriva de razones teó¬ 
ricas, históricas y empíricas Desde el punto de vista 
teórico, por la mencionada particularidad de recursos 
y relaciones sociales que implica la producción artís¬ 
tica. No sólo hay que explicar al arte en conexión 
con la estructura socioeconómica general, sino con 
sus propias condiciones de producción Más aún; pen 
samos que esta organización material y social del 

“ Cf. por ejemplo, de Jean Paul WilUime. "1. opposmon des 
irdraettiuc tures e« des superestrurtures. une rnticpic', en Ca- 
hirvi internationaux de soei elogie, yol. LXl, julio diciembre de 

1996. 
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campo artístico es una de las mediaciones principales 
entre la base económica global de la sociedad y las 
representaciones del arte. Decía Benjamín que el pro¬ 
blema clave no es cómo se ubica una obra de arte 
/inte las condiciones de productividad de una época 
sino cómo se ubica en ellas, 15 ti arte no solo repre¬ 
senta las relaciones de producción; las realiza. Y el 
modo de representación, de bguración. de composi 
ción. de filmación, son consecuencias del modo de 
producción del arte y varían con él. En rigor, esta 
linca de análisis profundiza conocimientos que ha¬ 
bían nacido con Giamsci: los conceptos de “bloque 
histórico y ' aparatos de hegemonía" jiermiten pen¬ 
sar integradas la estructura y la superestructura, la 
base material y sus representaciones ideales; el aná¬ 
lisis de las superestructuras incluye el de su exis 
WOCia mater tal. ubica en ellas, además de las re¬ 
presentaciones de la producción, a las instituciones 
destinadas a promover el consenso sucia) (la iglesia, 
la escuela, los medios de prensa, los museos) y de 
muestra que el trabajo de los artistas e intelectuales 
debe explicarse en relación con *'la organización de 
la cultura". 15 

Históricamente, se ha establecido que el campo ar- 
t stico se integró con independencia relativa y crite¬ 
rios internos de legitimidad a partir de los siglos xvt 
y Xvn. ,T la coniplcjización del proceso productivo en 

“ Walter Benjamín. Tentativa! tnhir RrfcHt, op. til., p. 119. 

“• Amonio Craime i. Fl matrrialumo hiuénco-op ctt., 
pp. 4T.47 y 161: l.oi tnreUciualti y ¡a orgamtacidn de la cul¬ 
tura, op. cit., passim Ware. * tialismo, el texto nU* avanzado 
en la disensión sobre la teorta gtamsriana de La suprretiruc 
tura: Chrisiine Buri-Clinksmann Cranun el TÉial, París, h- 
vard, 1975. especialmente las páginas 29* 5*4 (Granuct y el 
FMado, México. Siglo XXI. 1979. 5» odie., pp. 514 -560 | 

* por ejemplo, ios «ludios de Fierre Bourdicu. Can» 

po intelectual y proyecto creador, op. etl.. pp. 136-141; de 
Arnold llauter, Hu/oria locial de U litera luí a y el arle, op 
cit., lomo i. pp. 406 422: y de Jean Cala ni. Ijt muerte de lar 
bettai artel, Madrid. Ed. Fundamentos, I97Í. cap. It, 
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el surgimiento deJ capitalismo diferencia las área* 
de trabajo, lepara lo» aspecto» de la actividad hu 
mana —el cultural, el ]K>iltico. el económico, la vida 
cotidiana— y cada uno de ellos se libera progresiva¬ 
mente del control religioso. Hasta fines de la Edad 
Mcdi^ los artista» recibían del poder eclesiástico el 
encargo de sus trabajos, junto con los códigos sim 
bólleos y figurativos que debían rcjrctir sin prctcn 
siones de originalidad Durante la época clásica los 
gustos de los artista», que todavía no se consideraban 
creadores, estuvieron subordinados a las directivas de 
las cortes. Con el crecimiento del capitalismo y la 
liberaliración cultural burguesa, la tutela religiosa se 
debilita, la vida cortesana se disuelve, la aristocracia 
se mezcla con la intelectualidad laica y surge un pú¬ 
blico especial para las actividades artísticas El públi¬ 
co burgués hace posible un mercado especifico para 
los objetos culturales, en el cual las obras son elegi¬ 
das y valoradas con criterios propiamente estéticos. 
Junto con la aparición de un mercado autonómo para 
el arte surgen los lugares necesarios par.» exponer las 
mercancías, en Jos que pueden ser vistas y compra¬ 
das: museos y galeiía». Mientras en otros sistemas 
económico» la práctica artística estaba inscita en el 
conjunto de la vida social, en el capitalismo se se¬ 
para y crea objetos especiales para ser vendidos, por 
su belleza formal, en lugares diferenciados. El pintor 
abandona los grandes muros y se reduce a] lienzo, 
que además encierra en un marco; el escultor ya no 
busca adecuar su obra a las proporciones de un espa¬ 
cio público, sino a las exigencias autónomas de su 
exhibición privada. De este modo, el campo artístico 
se constituye romo si fuera un orden independiente 
en el que los objetos circulan con una autonomía 
que, sin ser absoluta, es infinitamente mayor que en 
cualquier otra época. Tal autonomía empírica, con¬ 
quistada históricamente, es otra de las razones que 
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justifican una cierta autonomización metodológica.** 
Una última argumentación proviene de la investi¬ 
gación que expondremos en el capítulo siguiente so¬ 
bre las relaciones entre movimientos artísticos y des¬ 
arrollo socioeconómico en la Argentina en el período 
1960 1970. Registrarnos en esta década una transfor¬ 
mación inusual del lenguaje artistico por el uso de 
nuevos materiales (acrílico. plástico, poliester) y nuc 
vos procedimientos (técnicas lumínicas y electróni¬ 
cas, métodos de multiplicación seriada de las obras). 
Asimismo, se manifiestan concepciones distintas so- 
bre el uso del espacio plástico y visual (ambienta- 
dones, arte ecológico) y nuevas actitudes hacia los 
materiales: en algunos, próxima a la actitud objetiva 
del científico (auge del gcometrismo); en otras, más 
subjetiva, pero no en sentido introvertido, sino ex¬ 
pansivo, sensible a la repercusión comunicaciona! o 
a la integración en otras prácticas sodales, como la 
arquitectura, c! diseño y los afiches. Las historias del 
arte ven estos cambios como consecuencia de decisio¬ 
nes de los artistas, y los pocos críticos «pie buscaron 
conectarlos con el contexto social los interpretaron 
en la línea del modelo ideológico: los artistas habrían 
adoptado los nuevos materiales, procedimientos y ac 
ti ludes para repreirnlar las transformaciones tecno¬ 
lógicas observadas a su alrededor. Esta es, innegable¬ 
mente. una parte de la verdad. Pero el estudio de las 
relaciones de producción artística, de sus variaciones 
en dicha década, propone otra explicación. la Cá¬ 
mara Argentina de la Industria Plástica realizó en 
1966 un curso dedicado a 55 artistas de vanguardia 

“ Es eseno que lo» anises» lontetnpoiinnos lian caldo en 
una nuoa forma «te dependencia la que la impone el ruer 
<ado. No obstante, el mercado anticuo presenta suficiente es 
jiraficitiad romo pata que no podamos disolverlo en las lesa 
(tetirtala del imetcatubio capitalista. V. pese a la sujeción 
mercantil, existe boy una posibilidad de experimentación ton 
fina rslZ-tirn* que otras ¿pora* desconocieron, 








T6 


ttooJa n la «.mmii'CU'iA 


pan» que aprendieran a manipular ese nuevo mate- 
rial. Muchas empresas, de esa rama y de oirás. auspi- 
ciaron luego cursos semejantes, exposiciones destina¬ 
das a obras que usaran el material producido por 
ellas, dieron premios de alto valor con jurados ínter 
nacionales, y. entre tanto, captaron a algunos artistas 
para su departamento de diseño. Al responder a una 
encuesta sociológica efectuada en dicha época los ar¬ 
tistas observaron que el arte de este periodo era "un 
arte de difusores” y los sociólogos adoptaron la ex¬ 
presión para titular el informe de su trabajo.'* Que¬ 
rían decir que un nuevo grupo de intermediarios ha¬ 
bía reorganizado el campo artístico; nuevos comiten¬ 
tes impulsaban un nuevo arte, nuevos instrumentas 
de prensa reformulaban las relaciones entre artistas 
y públicos. Por cierto, la determinación básica se 
halla en la transformación global del sistema produc¬ 
tivo argentino; pero la determinación de la estruc¬ 
tura general revela sus mecanismos de operación 
cuando estudiamos la organización especifica del 
campo artístico.** 

Esta triple justificación (teórica, histórica y empí- 
rica) de la autonomía relativa y la importancia de 
la base material de la producción artística en la 
configuración de los fenómenos estéticos tiene conse¬ 
cuencias sobre la metodología de la investigación. Al 
analizar una tendencia artística se comenzará estu¬ 
diando la estructura geneial de la sociedad (modo 
de producción, formación socioeconómica, coyuntu¬ 
ra), el lugar asignado al arte en el conjunto de la es¬ 
tructura social y las relaciones que mantiene con las 

»• So* teíeTimo* al «iludió ya citado át Marta R. d«* SWrorn 
ion y Germán Kratochwill 

» Pava no perjudicar U unidad de e%tc capitulo rrducitno* 
a una breve regencia la cjemplififaeión ron el cato arf» 
tino; tanto ette punto como lot tiguímfn devii rolle* teóricos 
del presente capitulo requieren %rr confrontados con la invea- 
ligación empírica presentada en el próximo. 
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demás partes (economía, tecnología, política, reli¬ 
gión). La ubicación del arte en la sociedad y la re¬ 
lación preferente con alguna de las otras regiones 
cambiará según el modo de producción, la etapa del 
mismo y la relación de las diferentes clases sociales 
con una u otra región: el ai te medieval tuvo una re¬ 
lación dominante (no determinante) con el área reli¬ 
giosa; en las sociedades contemporáneas, el arte esta¬ 
blece sus vínculos principales con la economía (el 
mercado), con la tecnología y la política. 

De acuerdo con la estructura de estas relaciones se 
conforma el campo de la producción artística: éste 
incluye, dijimos, los medios de producción (recursos 
tecnológicos para realizar las obras) y las relaciones 
sociales de producción especificas de esta áiea (entre 
artistas, intermedia» ios y público, relaciones institu¬ 
cionales, comerá ales, etcétera). 


ni. í.l arte como proceso idfolócico 

Si bien la noción de ideología apareció antes de 
Marx, fue él quien le confirió un estatuto riguroso 
aJ ubicarla en una teoría científica de la sociedad. Su 
aporte ha ido siendo confrontado luego con las ido- 
—íir aciones reales de las estructuras ideológicas, pro 
.ndizado por la historia del pensamiento marxista 

complementado —o desafiado— por otras ciencias 
«cíales que se ocupan de las relaciones entre reali¬ 
dad y representación: la semiótica, la antropología 
ricura!, la teoría de la comunicación, el psicoani- 

X^uál es la pertinencia actual del análisis de la 
■ÉHxogía efectuado por Marx? Brevemente, diremos 
w la contribución de Marx conserva vigencia en 
- puntos centrales; al demostrar el origen social 
m la conciencia; al sostener que las relaciones de 
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producción engendran en las mentes de los hombres 
una reproducción o expresión ideal de esas relaciones 
materiales, deformada por intereses de clase; al decir 
que las ideas de la clase dominante son las ideas do¬ 
minantes en cada época.** El desarrollo posterior a 
Marx no contradice estas afirmaciones; más bien pre¬ 
cisa de qué modo las relaciones de producción deter¬ 
minan las representaciones ideales, qué se entiende 
por idealidad, cómo se halla estructurado el campo 
de lo imaginario Queremos encarar ahora cinco as¬ 
pectos en los cuales hubo adelanten significativos: a) 
la redcíinición de la idcologia en relación con los 
agentes sociales que la elaboran y transmiten; a) las 
funciones negativas y positivas dé la ideología; c] la 
critica a la concepción instnimentalista del lenguaje; 
n] el estudio contenidista y el estudio estructural de 
la ideología; r] la indisoclabilidad y simultaneidad 
de la estructura y la superestructura. No son éstos 
todos los aspectos en los que se ha renovado la con¬ 
cepción de la ideología, sino los que ofrecen mayor 
interés para el campo artístico. 

a] En el siglo xtx el espacio social en el que las 
ideologías se manifestaban con mayor evidencia era 
el de las iglesias, las universidades y el parlamento. 
De ahí que los estudios de Marx sobre lo ideológico 
hayan tenido la forma de critica a la religión, a la 
filosofía, al discurso político y a las ideologías eco¬ 
nómicas ‘'espontáneas" (fetichismo de la mercancía). 
Por eso también el análisis clásico—no sólo en Marx— 
se focalizó en las estructuras conceptuales, en lo* sis¬ 
temas de ideas, la importancia adquirida en el siglo 
xx por otros agentes de elaboración y transmisión 
ideológica -los sindicatos, la prensa, la televisión, los 
museos, entre otros- facilita que percibamos los sis 
temas ideológicos como complejos de ideas, imágenes 

* Kirl Mmt'iinltkh Rnfjrl». /a tdeotogio ciernan*, ap. tu. 
Vi*»* opniilincnir el cap. i. 


EL A«TK COMO EtOCUO [OCCXjÓC|CO 


79 


) procedimientos para la persuasión concierne e in¬ 
consciente. Desde que se reconocen estos diversos as¬ 
pectos, en especial en los estudios semióticos sobre el 
proceso ideológico, ve pueden identificar mejor las 
ojteracioncs peculiares en el ámbito artístico, evitar 
por ejemplo la reducción de la» imágenes a ideas 
(véanse los puntos c y o). Asimismo, se presta mayor 
atención a ios resortes inconscientes de la manipula¬ 
ción ideológica que actúan, más que en la transmi¬ 
sión de conceptos, en las imágenes y en las leyes que 
organizan la comunicación social. 

n) A través de su historia, la teoría marxista atri¬ 
buyó tres funciones a la idcologia; proporcionar una 
interpretación de los conflictos sociales deformada 
por intereses de clase, asegurar la cohesión y el con¬ 
senso entre los miembros de cada clase y de la socie¬ 
dad en su conjunto, y garantizar la repioducción de 
las condiciones de producción. Si bien los tres aspec¬ 
tos han sido tratados por el materialismo histórico, 
prevalece el primero, o sea el estudio de la ideología 
como encubridora de las relaciones sociales. Algunos 
autores que se ocuparon «le las otras dos funciones y 
admitieron el papel positivo de la ideología, corno 
Mthusser. al oponerla tapíñenteme a la ciencia sub- 
varon sus aspectos negativos, su papel obstaculi/ador 
en la comprensión correcta de la estructura social. 
Hay que aclarar que Althusscr modificó esa caracte¬ 
rización al criticar en Ideología y aparatos ideológi¬ 
cos del Estado que Marx concibiera a la ideología 
como "pura ilusión, puro sueño", debido a su "con¬ 
texto francamente positivista”,** y que en Elementos 
de autocrítica cuestionó su anterior identificación ra¬ 
cionalista de la ideología y el error pata penuria 
como "cuerpos de representaciones existentes en ins¬ 
tituciones y prácticas".** Pero fue Gramsci quien rae 

* lamí* Altlumer. op. eit., p. t.V. 

• Loui» Althuivf Elementos de culoeritiic. Rumo» Aír«, 
Edil. Día. 197.V p. 77. 
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jor destacó la acción necesaria de la ideología como 
promotora de una praxis transformadora y platafor¬ 
ma para avanzar en el conocimiento científico. Res¬ 
cató aquellas totalizaciones dc la experiencia histórica 
que son ideológicas en unto incluyen, junto a ver¬ 
dades veriíicables, supuestos no demostrados, pero re¬ 
sultan "históricamente orgánicas" porque ""organizan 
las masas humanas, forman el terreno en medio del 
cual se mueven los hombres, adquieren conciencia 
de su posición, luchan’** 4 persiguiendo el cambio 
social. 

El predominio de los aspectos negativos, distorsio- 
nadores. de la ideología se aprecia también en los dis¬ 
cursos sobre la "manipulación" y la "dominación 
ideológica'*. Se trata de conceptos útiles para descri¬ 
bir la coerción de las clases dominantes sobre las 
populares, pero en general no se los acompaña con 
conceptos alternativos que expliquen de qué manera 
esa coacción es resistida por las clases dominadas. 
Autores como C. Wright Mills, Theodor W. Adorno. 
Max Horkheimcr y Herbecí Marcuse atacan a los me¬ 
dios dc comunicación masiva por ser instrumentos 
de los monopolios para afianzar el orden vigente, 
pero no se interesan por medir los efectos reales de 
su estrategia dominadora ni cómo es contrarrestada 
por los receptores. Para comprender dialécticamente 
el proceso hay que analizar, junto a los mecanismos 
dc persuasión, los procedimientos con que los desti¬ 
natarios seleccionan y resemantizan los mensajes que 
reciben.* 9 Esta selección y resemantización suele ser 
hecha especialmente por grujios pequeños, como los 
intelectuales y artistas, cuyo entrenamiento fiara ela¬ 
borar crcadoramcnte las (elaciones entre lenguaje y 
realidad les facilita situarse en forma critica frente a 

“ Antonio CnoucL FJ matetialumo histórico y la filotofia 
dc Bmedetio Croe*, o p. cit.. pp. Sí 57. 

• Mario M»rguH*. "La cultura popular", en Arte, ton*dad, 
ideología, México. 1977. núm. 2. 
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la ideología hegemónica. Pero en rigor casi nunca 
nadie resjionde en forma automática y pasiva a la 
iluminación ideológica. Aun los sectores más someti¬ 
dos económica y culturalmcnte reelaboran los men¬ 
sajes en función dc sus intereses. 

Cualquier investigación sobre el público de arte o 
sobre la dominación simbólica ejercida por una clase 
cobre otra debe tomar en cuenta por lo menos cinco 
aspectos en los que dicha relación entre tlases se 
muestra como un proceso dialéctico: >] las personas 
no reciben individualmente la influencia ideológica, 
sino que ésta actúa en medio de relaciones dc soli¬ 
daridad grupal y de clase; 6] las clases populares se 
leccionan los mensajes y, sobre todo, los canales cul¬ 
turales (instituciones, medios de comunicación) que 
coinciden con sus intereses y prácticas; c] los mensa¬ 
jes ideológicos dc la burguesía influyen en los sectores 
populares sólo en aquellos casos en que. además de 
ser recibidos por los individuos, logran aceptación 
del resto dc la clase o de la fracción con que cada 
miembro se identifica; d) la coherencia entre los in¬ 
tereses de dase y la práctica de clase es obstaculizada 
sistemáticamente, pero no en forma absoluta, por el 
encubrimiento y la distorsión cumplidos en las rela¬ 
ciones sociales por la ideología dominante; e] los 
mensajes ideológicos de la burguesía aceptados por 
las clases populares sufren una adaptación, y a ve¬ 
ces un cambio de significado, para adecuarlos a la 
representación de lo real y la elaboración simbólica 
del pueblo. 

c] las interpretaciones ideológicas tradicionales del 
arte consistían en vincular los contenidos manifiestos 
de un discurso con las condiciones sociales de su emi¬ 
sión y recepción. De tal modo se buscaba descubrir 
en el discurso una "concepción del mundo” o repre 
sentación de lo real distorsionada, cuya deformación 
se explicaba por el interés de clase de tus portadores. 
Esta caracterización del proceso ideológico considera- 
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ba las representaciones como instrumentos pasivos al 
servicio de una necesidad. Hay en esta linca investí 
Raciones valiosas reqxrc to del origen social de la ideo- 
logia, pero también se ha incurrido en mecanicismos 
y reduccionismos por no considerar la particularidad 
de cada lenguaje, los problemas específicos de cada 
sistema de rcpi cremación. l a psicología y el piteo» 
análisis nos a>udan a definir con mayor precisión 
que el concepto de "interés" las operaciones psico* 
sociales que generan los discutios ideológicos. 14 Por 
otro lado, hay que distinguir los procedimientos y 
fines con que se representa lo real en cada área de la 
superestructura: un mismo interés de clase emplea 
estrategias diferentes al manifestarse en el arte, en las 
artesanías, en el discurso político o en el religioso. 
Aun dentro de un solo campo —el artístico- los len¬ 
guajes usados por la plástica, la música, la literatura 
y el cine se inscriben de modos diferentes en la base 
material. Coincidimos con Catvano dclla Volpe cuan¬ 
do afirma que "no es admisible una inscripción uni¬ 
forme. indiferenciada, del arte en la sobreestructura, 
como la que hasta ahora se ha concebido en el mar¬ 
xismo, la cual pretende no ver y poder por tanto 
pasar por alto la diversidad de las técnicas expresivas 
(debido a la diversidad estructural de los signos) y 
asi discurre indbcrtminaiUmente acerca de ideas li¬ 
terarias sociales y de ideas musicales 'sociales* tam- 

M Ruó implica, por cierto, un problema del que no pode- 
moi ocuparnos aquí: cómo articular loi concepto» del pucoani- 
liiic cargado» de indi»nlujliund, con U explicación «oiioeeo 
nómita manata. V (rata de repensar concepto» como lo» de 
instinto, ilustración, represión, sublimación, agresividad, para 
verlo» en relación con la estructura social > no sólo como con- 
Hielo» ínter m»% «te la personal triad, vinculo» familia re» o micro- 
sociales. Pero una sea rescatadas del encuadre teórico indis i• 
dualista, las es plicas iones de Ule» fenómeno* pueden a suda t nos 
a entender et pasaje de la estructura a la superestructura, de 
lo colectivo a lo individual, de las relaciones sociales a su 
represen ración. 
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bién ellas, por haber reducido incorrectamente las 
ideas musicales al tipo de módulo expresivo propio 
de las primeras",.. "el condicionamiento históri¬ 
co de una obra musical, por ejemplo, la Tercera o 
Heroica beethoveniana, se revelará en el valor sobre- 
estructural que es la gramática de Ramcau, del acor¬ 
de perfecto o tonal, integiadu con la poética de la 
audición turbada, patética, subjetivista, de la que re¬ 
sultan concretamente inseparables las ideas musica¬ 
les de Bccthovcn. Ese condicionamiento no se reve¬ 
lará. pues, sobrcstruciuralmcntc en cl ’napolcomsmo' 
l>eethoveniano. que se identifica con ideas verbales, 
no musicales".* 1 

En un mismo artista es necesario separar sus ma¬ 
nifiestos o las declaraciones que formule en una en¬ 
trevista de la elaboración imaginaria que presenta 
en su obra de ficción. Así se entiende que, como 
observó Engels acerca de Bal/ac. un monárquico pue¬ 
da describir con admiración a sus adversarios burgue¬ 
ses como “los verdaderos hombres del porvenir",** o 
que Ixnin llame a Tolstoi “espejo de la revolución 
tusa" porque, pese a no comprender conccptualmcn- 
ic cl movimiento revolucionario y haber profesado 
un misticismo populista, supo nartar en sus obras, 
gracias a sus propias contradicciones, “las condiciones 
contradictorias en que se desenvolvió la actividad his¬ 
tórica del campesinado en nuestra revolución".* 

d] Una característica de los estudios "clásicos" so¬ 
bre la ideología ha sido concebirla como repertorio 
de con fruidos, que representan la realidad según la 

* diltit» deila Volpe. Critúé del rujio, Barcelona, Seix Ea 
mi. 1906. pp. 230 259 

■ Ettedrkh Eftgtl*. "Carla i Mi»» HaikncV\ diada por G, 
irtta Volpe, en * Polrmua «obre rea!i»roo* 4 , El Eu&túbúfo de 
Oto, Bueno» Aire», aflo iv. niim 21, 1965, p. 9. 

• YUdimir Ir leoin, "león ToUtoi, etpejo tlr la revolución 
mu", en Adolfo Sánchei Yaxquex, Este tu a y marxismo. Me 
iko, Era, 1976, tomo i, pe 313. 
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perspectiva de clase de quienes los formulan. l.os tra¬ 
bajos semióticos y comunicacionalcs demuestran, en 
cambio, que lo ideológico no reside —por lo menos 
preferentemente— en el contenido, que no es una 
propiedad del mensaje, sino el efecto de un tipo de 
organización del proceso comunicación*I La ideolo¬ 
gía puede manifestarse también a través de los con¬ 
tenidos, sobre todo en lo que éstos llevan de implí¬ 
cito, pero básicamente se presenta en el sistema de 
reglas semánticas que rigen la comunicación social. 
No hay que verla entonces como un cuerpo particu¬ 
lar de proposiciones o una clase en discursos sociales, 
sino como un nivel de significación presente en cual¬ 
quier tipo de discurso *° 

De acuerdo con este techa/o del análisis conteni- 
dista de la ideología, Barthes y Verón, entre otros, 
sostuvieron que la ideología, mis que comunicarse, 
se mrtacomunica, actúa “por connotación y no por 
denotación'*.* 1 Fsia exclusión de lo denotado —que 
ninguno de los dos repite en los últimos textos— no 
corresponde al modo en que operan los procesos ideo¬ 
lógicos. lo que si nos parece inqxrrtante es registrar 
que la ideología actúa en ambos niveles, y que suele 
haber contradicción entre ellos. Veimoslo a través de 
dos ejemplos de artistas argentinos. 

Muchos cuadros de Ricardo Carpani, cuyo mensa¬ 
je político incita a la acción, representan a los obre¬ 
ros con formas rígidas y su relación con las clases 
dominantes con un triunfalismo contundente, sin in¬ 
certidumbres, que por tanto connota inmovilidad, 
neutraliza el llamado a la acción; en cambio ciertas 
obras de participación de Julio le Pare, como Derribe 

• F.llao VfiAn, *Úniaiii de l'idéologiquc « du pouvoir", 
rn Communicalioni, Parir, 1978. núm. 28. p. 15. 

* Elitro Verón ''litrologia y «nmunUsoón «Ir nuut U tr- 
mtiiindAn de La violencia política", rn E. V. y otro*. Len¬ 
guaje y comunicación social. Bueno» Aires. Nueva Visión, p. 
141. 
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mitos, en la que el esjicctador es invitado a lanzar 
dardos contra una pintura pop donde aparecen cari¬ 
caturas de un militar, un sacerdote, un burgués y 
otros personajes, unen la denotación y la connotación: 
los mitos son cuestionados por el mensaje que el pin¬ 
tor transmite y por la forma en que lo hace, por la 
iclación abierta que propone al espectador. Por cier¬ 
to. la mayor o menor coherencia interna del mensaje 
no basta para establecer su eficacia. Hay que anali¬ 
zar cómo se sitúa en el contexto social, si se comunica 
por galerías de élite o en canales populares. 

Kl énfasis en la forma del mensaje o del proteso 
comunicacional ha llevado a algunos semiólogos a 
descuidar el contenido iconográfico y las variaciones 
de sentido que pueden ocurrir en contextos sociales 
distintos. La precaución metodológica necesaria es 
no absolutizar la autonomía del lenguaje, como en 
los análisis csuucturalistas, correlacionar lo descu¬ 
bierto en la estructura significante con los conflictos 
de la estructura social. De otro modo, existe el nes¬ 
go de fetichi/ar el lenguaje, que se reproduzca en su 
campo lo que El (apital señaló como propio de la 
economía mercantil: que las relaciones entre pioduc- 
tores aparezcan romo relaciones entre productos.** Ya 
en /ai ideología alemana Marx explicó cómo las ideas 
son separadas de sus creadores, se articulan según 
una lógica intrínseca y se presentan al final “engen¬ 
dradas" jx»r un |M*tler trascendente a los hombres la 
teoría marxista de la ideología encuentra aquí su 
punto de convergencia con la semiótica: recibe de 
esta una caracterización del funcionamiento formal 
del discurso y a su vez le proporciona un tugar social 
para inscribirlo, para la réplica del hablante, del que 
sufre Ion código*, es decir, un espacio j»ara la praxis 

La perspéctica semiótica presenta amplias coinci- 

• kjtl Maix. capital, México, Siglo XXI. 1977, 5* eslíe., 
tumo i. sol. l. cap. I, punto 4. 
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delicias con algunos estudios maneotas recientes sobre 
la ideología, por ejemplo los de louis Althusscr. F.n 
sus textos iniciales encontramos una oscilación entre 
el aspecto contenido y el aspecto estructural: ¡a re¬ 
volución teórica de Marx afirma «juc la ideología es 
"un sistema (que posee su lógica y su rigor propios) 
de representaciones (imágenes, mitos, ideas o concep¬ 
to» según los casos)".** Habla al mismo tiempo de 
sistema, con lo cual destaca su papel constituyente 
respecto de la significación, y alude a representacio¬ 
nes como conjunto de contenidos. No obstante, ad¬ 
vierte que tales representaciones "Ja mayor parte de 
las vece» no tienen nada que ver con la conciencia", 
son profundamente "inconscientes" y "se imponen 
como estructuras a la inmensa mayoría de lo» hom¬ 
bres".** F.n "Ideología y apautos ideob'igicos del Es¬ 
tado" lo dirá con mayor severidad: "toda ideología 
tiene por función (que la define) la de ‘constituir’ 
individuos concretos en sujetos",** o sea que cada in¬ 
dividuo se vuelve un sujeto en la medida en que es 
"interpelado”, "llamado", “sujetado" por el sistema 
ideológico a una función precisa. 

La atención prestada a los aspectos formales está 
posibilitando en los últimos arlo» estudiar como ma¬ 
nifestaciones ideológicas, además de los producto» lin¬ 
güísticos, los códigos no lingüísticos: los que rigen el 
espacio pictórico y teatral, lo» estilos cinematográfi¬ 
co» y musicales. Desde este enfoque, jkhIctiios exami¬ 
nar como estructuras ideológicas incluso relaciones y 
comportamientos sociales: tos rituales de cortesía, las 
conductas en una muestra de pintura, las pautas de 

“ I/iciis Althuurr. La reioluadn teórico de Marx, Mhico, 
-Siglo XXI. 1V76. 15» «lie., p. 191. 

“ tdrm. p. I9i. 

*» Louis Althusser, "IdrologU y apantes Urológico* <lcl Fs 
lado", en op. c*r., pp. 97 *». Cf. También de JW Carbón. 
ideología como contenido * ideología como tormo, ponencia 
prest-nuda al IV Congieto Internacional de Filosofía, Caraca*, 
junio de 1977. 
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interacción dentro de un grupo de artistas, Esto» có¬ 
digos del comportamiento poseen características muy 
semejantes al objeto denominado "ideología'* por los 
autores clásicos (entre otras la función de reproducir 
las condicione» sociales de producción) y merecen por 
tanto ser investigados como parte del proceso ideo¬ 
lógico.** 

Al darnos instrumentos para captar estas aparicio¬ 
nes nómadas, no tradicionales de la ideología, la se 
miotica ilumina aspectos del fenómeno estético, nexos 
entre las obras de arte y sus condiciones sociales de 
producción, circulación y consumo que hasta Hace 
jhico permanecían invisibles. Pero también permite 
replantear problemas del estudio interno de las obras. 
1.a idea de que las formas o imágenes de un cuadro 
alojarían ideologías (políticas, sociales) entendidas 
como contenidos fue descalificada hace tiempo por 
tialKajo» de estética filosófica. Pero el enfoque temió- 
tico supera esa discusión, encarada de un lado y de 
otro como si se tratara sido de la estructura interna 
de la obra: el problema interno se ve de otro modo 
al icconoccr que contenido y forma actúan soldados 
porque lo ideológico opera a la vez en lo que las imá¬ 
genes dicen y en la manera en que se presentan, pero 
también |x>rque lo ideológico no está contenido en 
la obra tino que es engendrado en el proceso de se 
miosis social. 

f) Una última cuestión -fundamental— es la indi- 
vtxiabilidad y simultaneidad de la base económica y 
su representación ideológica. Desde que Marx dcsta 
có la asincronla entre ambas a propósito del arte 
griego, la mayoría de lo» autores se preocupa más por 
el desajuste que por la coincidencia I as deformacio¬ 
nes mccanicistas del marxismo, al subtavar la base 

■ Cf. FJOro Verón. "Comí:» tone» <te producción, modelo* ge¬ 
nerativo* y manifestación ideológica \ en CLaude Les i Strausi 
» olios. El peoeeio ideológico. Bueno* Aira. Tiempo Contení 
sor; neo. pp 268-272. 
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económica, imaginaron a U iuperc*tructura como 
alfco exterior y pin tenor a las relaciones de produc¬ 
ción. Hay un modo de ser materialista que repro¬ 
duce invertido el error del idealismo: asi como la» 
posiciones esteticistas y culturalistas autonomiraron 
el campo de los signos, el materialismo mecanicista 
aisló la representación de lo real al considerarla un 
reflejo diferido, instalado en un espacio distinto de 
la estructura. Ya señalamos que el campo artístico, 
tradicionalmente visto como ámbito de las represen- 
ciones. de la idealidad, incluvc una organización ma¬ 
terial. De igual manera {uniríamos referirnos a tas 
frases materiales de la ins'estigación científica o de la 
superestructura política. La posibilidad de dijeren- 
ciar metodológicamente lo real y lo ideal no debe 
inducimos a disociarlos ontológicamente. 

Sobre la base de estudios antropológicos, Mauricc 
Godclicr demostró que el pensamiento y el lenguaje 
son componentes necesarios de la infraestructura, que 
"toda fuerza productiva material incluye desde su 
nacimiento un elemento ideal complejo que no es 
una representación pasiva a póster inri en el pensa¬ 
miento de esta fuerza productiva, sino que es en ella, 
desde el comienzo, un componente activo, una con¬ 
dición interna de aparición’*.* 7 Luego, la distinción 
entre infraestructura y superestructura no es en el 
fondo una distinción de instituciones o instancias 
sino de funciones. Sólo en ciertas sociedades, particu¬ 
larmente en la capitalista, esta diversidad de funcio¬ 
nes recubre al mismo tiempo una diferencia de ins¬ 
tituciones. 


" M*ufi<e Godelier, "tnlnnirudutn. tocw-iZ». HUtoirc**. en 
Pufrrtiyuo, Parí». núro 21, 4* semestre 19T7. p. 49. 
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tv. conclusión: UN Momio para el análisis socio 
LÓGICO DEL AME 

Tratamos de desarrollar un modelo má» complejo, 
más abarcador, para el análisis de la superestructura. 
Hemos encarado sólo algunos de los nuevos proble¬ 
mas teóricos y metodológicos que surgen de la situa¬ 
ción contemporánea de la realidad y de las ciencias. 
Nos parece evidente que el estudio de la superestruc¬ 
tura como organización material de los sistemas sim¬ 
bólicos y como representación ideológica, v el exa¬ 
men de los procesos ideológicos con las comribucio- 
ties de otras ciencias sociales, enriquece el poder 
explicativo de la teoría raarxista. Encomiamos que 
esta renovación de la problemática y del método se 
halla en la mejor tradición del materialismo histó¬ 
rico. la que permitió a Marx, a Kngcls. a Lrnin hacer 
avanzar la ciencia de la historia aprovechando lo» co¬ 
nocimientos de las ciencias sociales de su época. 

A partir de esta elaboración sobre la superestruc¬ 
tura podemos formular algunas pautas teóricas para 
la sociología del arte y un modelo de articulación de 
sus componentes e instancias. Respecto de la» pautas 
teóricas, hay que distinguir ante todo el nivel de la 
estructura social general y el de la estructura particu¬ 
lar de la producción artística: por una parte, deben 
analizarse los macrocondicionamicntos o condiciona¬ 
mientos mediatos que el arte recibe del conjunto de 
la sociedad; por otro lado, los microcondicionamien- 
to* o condicionamientos inmediatos originados en la 
estructura interna del campo artístico Fn el primer 
nivel examinaremos, entre otros aspectos, de qué 
modo el desarrollo tecnológico e industrial de la Ar¬ 
gentina en la década del sesenta crea condiciones nue¬ 
vas para la práctica artfstica; en el segundo caso, no» 
proponemos ver cómo repercutieron las transforma 
< iones tecnológicas sobre el campo del arte, qué nue¬ 
vas relaciones entre artistas y materiales, entre artis- 
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t;i* y procedimientos tánicos aparecieron en la pro¬ 
ducción estética. 

Una segunda consecuencia es que, al colocar como 
objeto de estudio la estructura y las transformaciones 
del campo artístico, ya no se puede analizar en for¬ 
ma exclusiva uno de sus componentes: por ejemplo, 
hacer una sociología de las obras o de los artistas.'* 
No existen agentes aislados, o meramente yuxtapues¬ 
tos. o cuvas relaciones entre si resulten de la libre 
elección de cada uno, al modo en que lo concebía el 
individualismo liberal. El comportamiento de cada 
integrante del proceso artístico —el artista, la obra, el 
intermediario, el espectador— es consecuencia de su 
posición en esc campo. Lo* vínculos que mantienen 
entre ellos son organizado* por la estructura en que 
estin incluidos, por el sistema de relaciones (de pro¬ 
ducción, difusión y consumo) que el campo hace 
posibles. Los temas y procedimiento* preferidos por 
artistas o marchands, sus |>oai<ioncs estéticas y poli- 
ticas. van a estar delimitadas —y en cierto grado de¬ 
terminadas— por el lugar que ocupan en el proceso 
artístico y por las relaciones que mantienen dentro 
de él con los otro# integrantes. 

Sabemos que estas determinaciones internas del 
campo artístico interactúan con determinaciones ex¬ 
ternas. Pongamos un ejemplo: un escritor, al prepa¬ 
rar una novela, toma en cuenta la representación 
que tiene del editor, de la tendencia literaria en 
la que desea inscribirse, del mismo modo que el edi¬ 
tor, al decidir su publicación o sugerir cambios, pien¬ 
sa en el mercado; pero tanto uno como otro pueden 

■ Se cxphrai». a la lu» Ae «te enfogue global. Ia« limitado- 
n« de htuoiias «ocíalo <IH arte en mu«hM aentido* admira¬ 
ble». como la de FiedrtuX Anuí (/a Juníura florentina, Gua¬ 
darrama. 19651. Al Mupitv de una »ola variable —la reUiIAt» 
entrr <omitriu« y contenido» de la» obra»— *u» mtecpretacio- 
n« padecen derta rigidr». de la <|ue podría liberan*- »i tomara 
en cuenta orto* lact«r«. 


CONOLVtab» 


91 


estar condicionados asimismo por su |>ertenencia a 
un partido político o la lealtad a su dase. También 
es cierto que ules determinaciones no son absolutas, 
que ciertas obras transgreden los hábitos representa¬ 
tivos de un artista o las expectativas del público res- 
pecio de él, que un editor ‘‘comerciar* puede publi¬ 
car por mero gusto o amistad a un escritor de van¬ 
guardia. Pero estas conduc tas singulares no son nunca 
mayoritarias como para invalidar las determinaciones 
globales. Por eso. una sociología de las obras o de los 
artistas sólo es posible si se cuenta primero con la 
caracterización del campo artístico, del conjunto de 
las relaciones entre todos sus componentes. 

En tercer lugar, sostener que el objeto de estudio 
es la cstruciura y las transformaciones del campo ar¬ 
tístico es otra manera de decir que la estructura no 
ejerce una determinación omnipotente, que no pue¬ 
de ser analizada ella sola, sincrónicamente, sino en 
el proceso histórico, a través de los cambios produ¬ 
cidos por los agentes que integran el sistema. Hasta 
un autor con simpatías estructura listas. Pierrc Bour- 
dicu. que destaca las determinaciones del "campo in¬ 
telectual’', lo interrelaciona con "el proyecto crea¬ 
dor'*. Por cierto no ve en el proyecto creador la ina- 
nifcstai ión plenamente libre de una voluntad indivi 
dual soberana sino "el sitio donde se entremezclan 
v a veces entran en contradicción la necesidad intrín¬ 
seca de la obra que necesita proseguirse, mejorarse, 
terminarse y las restricciones sociales que orientan la 
obra desde f^lera". , * El mayor o menor alcance expli¬ 
cativo de una interpretación sociológica del arte de¬ 
penderá del grado en que la obra permanece atrapada 
en sus condiciones de producción y recepción o con. 
uguc modificarlas Los "autores de éxito", lo* tele¬ 
teatros y novelas escritos en función de código* re¬ 
presentativos y sensibles ya probados se dejan explicar 

• Pierrc Hounltru. Campo intelectual y proyecto creador 
di., p. 146. 
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ampliamente desde sus condiciones socioeconómicas 
de fabricación; en cambio, las obras que experimen- 
tan con un nuevo material o formas distintas de 
comunicación, requieren que junto con el análisis 
sociológico se examine la estructura interna de su 
lenguaje. Aun en estos casos, agrega Bourdieu, "ni 
siquiera la más ‘pura' intención artística escapa com¬ 
pletamente de la sociología", 40 porque esa búsqueda 
se apoya en la sedimentación anterior y afiela al es¬ 
pectador (si quiere ser comunicada) tomando en 
cuenta sus códigos presentes. Por más que sea ventad, 
como afirma Proust. que los Cuartetos de Beethoven 
crearon el público de los Cuartetos de Beethoven. pues 
tuvieron que ser interpretados durante cincuenta 
aitos (tara que surgieran oyentes capaces de gozarlos, 
esto fue posible en la medida en que el compositor 
construyó nuevas formas a partir de las que ya po¬ 
dían ser escuchadas. 

En cuanto a los niveles en el estudio sociológico 
sobre el arte, además de diferenciar, como dijimos, 
la estructuia social general y la del campo artístico, 
indicaremos en cada una las instancias de análisis 
fiara ofrecer un modelo global de investigación. Cabe 
aclarar que elaboramos este modelo en vista de la co¬ 
rrelación entre desarrollo socioeconómico y movi¬ 
mientos artísticos en la Argentina, peto tratamos de 
formularlo con un grado relativamente alto de abs 
tracción que. suponemos, lo vuelve apto para anali¬ 
zar otros casos dentro del capitalismo dependiente. 


1. Ubicación del arte en la estructura social. Esta 
etapa abarca los siguientes pasos: 

l.l. Análisis de la estiuctura general de la sociedad 
y su ubicación —relaciones de defiendencia— 


• Idem, p. N7. 
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dentro del sistema capitalista (modo de pro¬ 
ducción, formación socioeconómica y coyun¬ 
tura); 

1.2 Análisis del lugar asignado al arte en el con¬ 
junto de la estructura social, sus relaciones con 
las demás partes (economía, tecnología, polí¬ 
tica. religión, etc.) y la vinculación con la 
estructura de clases, 

2. la estructura del campo artístico. Esta segunda 
etapa incluye los siguientes aspectos: 

2 1. 1.a organización material 

a) Medios de producción (los recursos tecno¬ 
lógicos para la producción artística y las 
modificaciones ocurridas por la introduc¬ 
ción de nuevos materiales — acríbeos, plás 
ticos— y nuevos procedimientos - multipli¬ 
cación mecánica o electrónica de la ima¬ 
gen). 

b) Relaciones sociales de producción (entre 
artistas, intermediarios y público) (relacio¬ 
nes institucionales, comerciales, publicita¬ 
rias) (interacción dentro del país y con el 
arte extranjero). 

2.2. El proceso ideológico 

a) Elaboración en imágenes (en la obra) de 
los condicionamientos socioeconómicos por 
parte de los artistas. 

b) Elaboración ideológica realizada en otros 
textos por artistas, difusores y público (ma 
nifiestos, entrevistas, ensayos, criticas pecio 
dísticas, autobiografías, encuestas, etcétera). 














94 


tIjocJ* nr la urtwfniwH »» 


Conviene aclarar que los textos mencionados en 
b) tendrán una función complementaria, deben 
correlacionarse con el análisis interno de la obra 
y nunca podrán sustituirla. No es legitimo expli¬ 
car un cuadro usando manifestaciones vertidas por 
el artista en entrevistas o autobiografías; los co¬ 
mentarios hechos por el artista, un critico o el 
público pueden sugerir hipótesis pero luego habrá 
que demostrarlas mediante el análisis inmanente 
de la obra Los textos indicados en b) son útiles 
sobre todo para investigar el proceso de comuni¬ 
cación estética, cómo se transforman los significa¬ 
dos piopios de la obla en su circulación social, 
por la intervención de los difusores o la recepción 
de públicos de clases diferentes. 


L'na ver completado este ti abajo, se podrán ordenar 
sociológicamente los movimientos y periodos de los 
procesos artísticos —incluyendo todos sus conq>onen 
tes; desde los artistas al público- según los medios y 
relaciones de producción, según el tipo de elabora¬ 
ción ideológica cumplida. Por ejemplo los artistas 
—generalmente clasificados en las Insumas del actc 
por sus estilos— desde el punto de vista sociológico 
se agruparán de acuerdo con los agentes sociales con 
los cuales se vinculen, con los que tengan relaciones 
prioritarias. La explicación sociológica considerará si 
el artista, al conformar su obra, prioriza sus la/os con 

Q la historia del arte, es decir con el pasado 
Q otros artistas contemporáneos: de un mismo 
movimiento o de movimientos rivales, del ex 
tranjero o del propio país 
□ los tnanhatuis o editores 

Q las instituciones promotoras del arte (galerías, 
museos, fundaciones) 
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□ el público (en cuyo caso se analizará con qué 
clase o fracción de dase) 

□ los medios de comunicación masiva 

Q la censura, u otros. 

Vetemos en el informe sobre la investigación rea¬ 
lizada en la Argentina que este tipo de análisis da 
una imagen del sistema de relaciones objetivas exis¬ 
tente entre quienes participan en los fenómenos esté¬ 
ticos, cómo se articulan las diferentes instancias de 
lo que habitualmente se simplifica, y empobrece, 
bajo la expresión "el arte". Incluir en el estudio los 
diversos componentes del proceso de comunicación 
estética permite entender el modo en que una socie¬ 
dad organiza la división del trabajo para la produc¬ 
ción de bienes simbólicos, da una comprensión con- 
textual de su arte, de los cambios que experimenta 
y su función en cada etapa de la historia. 













4. ESTRATEGIAS SIMBÓLICAS 

DEL DESARROl-LISMO ECONÓMICO 

(Para una tociologia de las vanguardia» artística») 


La investigación presentada en este capitulo lleva una 
doble finalidad. Por una parte, confrontar con un 
pait y una etapa particulares la elaboración teórica 
expuesta en página» anteriores, probar empíricamen¬ 
te la consistencia del modelo de articulación entre 
estructura y superestructura e indagar en qué medi¬ 
da pueden explicarse desde la estructura social las 
transformaciones del campo artístico. Por otro lado, 
tratamos de investigar sociológicamente una etapa 
clave en el desarrollo del arte argentino y latinoamc 
titano; más allá de la singularidad del caso elegido, 
muchas relaciones entre artistas, intermediarios y pú¬ 
blico. los cambios en la» obras y en su valoración 
analizados aquí se repitieron parcialmente en otros 
países de América Latina durante la década del se 
serna o en la actual, por lo que este trabajo puede 
contribuir a la preparación de una historia social del 
arte latinoamericano. 

,Por qué elegir este período? La vinculación de las 
artes plásticas con lo» cambios sociales no se limita 
a lo» ahos recientes. En el siglo pasado pintores, gra¬ 
badores y escultores se dedicaron a representar las 
gestas de liberación y el proceso de constitución de 
la Argentina. Los retrato» de próceres, lo» murales 
sobre acontecimiento» histórico», las estatuas monu¬ 
mentales, posibilitaron una inserción efectiva de la 
práctica artística en el contexto histórico. El amplio 
registro de clases sociales dejado por Prilidiano Pucy- 
rredón, la documentación de escenas bélicas en la 

t*) 


Rogelio Polesrllo, Disociación y reverberación de 
imágenes a partir de objeto» de acriben 










Rogelio Polrvllo, Sm titulo (acrflico). 


Amonio Brmi, Juana o Lja&una aprende a leer 
(técnica mixta). 

Amonio Remi, El mundo prometido a Juana o 
I n#una (ro/iogc). 




















Luí» Felipe Noé. Nueitro SrAor de cada dia (técnica 
mixta). 


Luis Felipe Noé, Eiapas de la memoria (ambienta 

cita). 












David Límelas. Situación de tiempo (14 trlevuom). 


Vuta de Arte 67. muestra de artistas de vanguardia 
organizada por la casa de muebles y disertos 
Nordiska. En primer plano la obra Doble platafor 
mt i, de Dalila Puzzovio 












Carmelo Garrí, Sm esperanza .s (acrflico sobre tela). 


Nicolis Uriburu. Ambirntactón plastotal (acrflico y 
celuloide). 























Mi* Cancela y Pablo Mnrjran, Retrato de 
muchachos y muchachas. Sony and Cher (ramalee 
industrial y tela). 


Póster de Dalila Puzzovio. Cario» Squirru y Edgardo 
Giménez . que fue pegado en varios lugares céntricos 
de Buenos Aires. 
















Fragmento de un articulo aparecido en la revista 
Gente del 25 de agosto de 1966 en relación con el 
kappenmg simulado (véase texto). El montaje de dos 
fotografía* distintas da la sensación de que se trata de 
una sola escena. 












■PUPPI I I ********** 




Jorm* Car baila. Réqutrn para la libertad (hierro, 
cemento, espejo). 




León Ferrari. La cnaluación occidental y cnstiana 
figura de yeto «obre avión de material pláttico). 









IjM participantes en las "Experiencias 1968" ele] 
Instituto Di Telia destruyen sus obras en la calle 
en repudio a esa institución. 


Fragmento de la muestra "Tucumán arde". 
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obra de Cándido López, ejemplos famosos de pintura 
social como Sin pan y un trabajo de Ernesto de la 
Circova, evidencian el grado de integración que la 
plástica argentina tuvo con el proceso social, lo mis¬ 
mo que la de casi toda América latina, mientras en 
Europa prevalecía la concepción del “arte por el 
arte". 

{Por qué restringir entonces el análisis a un perio¬ 
do tan reciente? Varias razones lo justifican: ante 
todo, porque existe una discontinuidad profunda en¬ 
tre la relación arte-sociedad en el siglo xix y su pro¬ 
blemática actual; luego, porque las soluciones plás¬ 
ticas, los medios de comunicación empleados en el 
siglo pasado y su modo de inscribir el arte en las 
transformaciones sociales no tienen hoy mucho más 
que un interés histórico. La pintura y la escultura 
decimonónicas estuvieron ligadas a la realidad local 
por sus temas, pero su dependencia formal de los 
pailones neoclásicos, la imitación del napoleonisroo 
de David y las demás pautas del academicismo fran¬ 
cés, revelan que aún no constituían un arte propia¬ 
mente nacional. La mayoría de las obras tuvo por 
fin construir la iconografía de los sectores dominan¬ 
tes, y por eso el retrato alcanzó tanto desarrollo. Es 
cierto que a veces los artistas se ocuparon de perso¬ 
najes populares, pero su falta de sentido critico y de 
elaboración formal a partir de problemas específicos 
de la sociedad argentina los llevó a representarlos 
idealizada o esquemáticamente, desde modelos estéti¬ 
cos tan inadecuados que generaban mazmorreras mi¬ 
serables pero rebosantes de felicidad y esclavos en 
los que los signos de su condición social importaban 
menos que su estado atlético. 

La búsqueda formal comenzó a tomar importancia 
entre 1920 y 1930 cuando algunos artistas se intere¬ 
saron por los avances experimentales de las vanguar¬ 
dias europeas. Pettoruti introdujo en la Argentina 
el cubismo, del Píete la figuración fauve y Bemi el 
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surrealismo. Pero tan importante como la influencia 
de las escuelas de vanguardia fue que el desarrollo 
socioeconómico comentó a crear condiciones para la 
aparición del artista individualista, capaz de experi¬ 
mentar en función de las exigencias autónomas de su 
oficio. £1 incipiente desarrollo industrial, la urbani¬ 
zación y el crecimiento del poder económico en las 
clases altas y medias fue produciendo un público 
comprador en relación con el cual los artistas logra¬ 
ron un grado de independencia creativa que nunca 
habían tenido bajo encargos de gobiernos o sectores 
dominantes tradicionales. Pero esta autonomía, que 
favoreció la experimentación formal, también contri¬ 
buyó a aislar las obras del público masivo. A medida 
que las vanguardias posimpresionistas (expresionis¬ 
mo. cubismo, surrealismo) borran o reducen las refe¬ 
rencias naturalistas que antes mantenían la ilusión 
de lo real c imponen búsquedas cspedficamcnte pic¬ 
tóricas, agrandan la distancia entre creación y com¬ 
prensión. Al exigir del público una mayor informa¬ 
ción sobre la dinámica propia del campo estético, la 
actividad de los artistas se retrae sobre los ambientes 
especializados. Este aislamiento sólo es roto a lo largo 
de la primera mitad del siglo xx por algún que otro 
mural en lugares públicos. Unos pocos artistas, como 
Spilimbergo y Berni, merecen ser destacados por 
obras de alto valor plástico y fuerte repercusión ur¬ 
bana, como la que realizaron conjuntamente en las 
Calerías Pacifico de Buenos Aires. 

F.n la década del sesenta se configura definitiva¬ 
mente la autonomización del campo artístico y el 
desarrollo de las vanguardias experimentales iniciado 
en los años veinte, l-a modernización industrial aus¬ 
piciada en América Latina desde los años cincuenta 
generó en los países más avanzados, entre ellos la 
Argentina, una renovación radical de la práctica ar¬ 
tística. A la vez, la agudización de conflictos sociales 
y el avance de la conciencia política estimularon la 
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participación de artistas en organizaciones populares, 
una conexión más orgánica con movimientos políti¬ 
cos de izquierda y experiencias de comunicación es¬ 
tética más amplias que las permitidas por museos y 
galerías. Nos interesa analizar de qué modo los cam¬ 
bios en la estructura socioeconómica y sus efectos en 
el proceso artístico hicieron posible que en el período 
escogido ocurrieran a la vez la renovación de van¬ 
guardia más radical (en el Instituto Di Telia) y las 
búsquedas más consistentes para insertar la plástica 
en la cultura popular ("Tucumán arde’* y otros en¬ 
sayos de contrainformación, murales, afiches e histo¬ 
rietas políticas, talleres plásticos populares, etc). Para 
investigar las relaciones entre arte y sociedad hemos 
trabajado en vanas direcciones: a] de qué manera la 
formación socioeconómica argentina condiciona la 
producción simbólica, especialmente en el campo ar¬ 
tístico. y sus transformaciones en el período indicado; 
b] cómo aparece represen toda la relación entre los 
artistas y la estructura social en las principales obras 
de arte; c] cómo es elaborada en los ensayos, mani¬ 
fiestos, criticas y otros textos en los que artistas, his¬ 
toriadores y tetoicos se refieren a dicha relación: d) 
de qué modo es descrita en las investigaciones socio¬ 
lógicas sobre artistas, difusores y público; e] cómo 
presentan los artistas su participación en este proceso, 
su concepción del mismo y su reacción a las hipótesis 
surgidas de los estudios anteriores en entrevistas que 
realizamos personalmente. 

Mediante este análisis pluridimensional buscamos 
lomprender cómo se articulan el desarrollo de la so 
cicdad y el desarrollo del arte, interconectar la repre¬ 
sentación subjetiva det vínculo arte-sociedad en los 
artistas con la información objetiva proporcionada 
por los sociólogos. Respecto de esta última, quere 
mos mencionar que tomamos en cuenta las dos úni¬ 
cas investigaciones realizadas en la Argentina; la de 
Regina Gibaja sobre El público de arle (Buenos Ai- 
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res, Eudebj, 1964) y la de Marta F. de Slemenson y 
Germán Kratochwill, “Un arle de difusor» Apuntes 
para la comprensión de un movimiento plástico de 
vanguardia en Buenos Aires, de sus creadores, sus di¬ 
fusores y su público * (en J. F. Manal y otros, El 
intelectual latinoamericano, Buenos Aires, Editorial 
del Instituto. 1970). Acerca de ambas aclaramos que 
hemos reubicado y rcinterprelado algunos de los da¬ 
tos, y tomado con reserva otros. En primer lugar, 
porque dichas investigaciones no explicitan su posi¬ 
ción sobre los problemas teóricos implicados en la 
correlación arte-sociedad que, como vimos en capítu¬ 
los anteriores, tienen efectos decisivos sobre la meto¬ 
dología y las conclusiones de la investigación empí¬ 
rica. En segundo término, por la orientación fundo- 
nalista que se desprende de su estilo de trabajo, de 
la escasa bibliografía atada, y, sobre todo, del cues 
tionable modelo de estratificación social con que ana- 
liran a los artistas y el público. Finalmente, porque 
ambas investigaciones se reducen al movimiento ar¬ 
tístico de vanguardia en Buenos Aires y no toman en 
cuenta el interior del (sais, especialmente ciudades 
como Córdoba, Rosario y la Plata que tuvieron 
vínculos importantes con la experimentación artística 
de la capital; por eso, realizamos varias entrevistas a 
artistas de Rosario y la Plata, y analizamos docu¬ 
mentos y exposiciones realizados en ellas 


I tlMAWOUO SOTJOFCONÓMIGO Y f.AVlro ARTÍSTICO 

El periodo 1960-1970 permite ser recortado por sus 
características estéticas ya apuntadas, y también por 
conformar una etapa diferente desde ej punto de vis 
ta socioeconómico y político. Sin embargo, todo scc- 
cionamiento de la historia en décadas se arriesga a 
la arbitrariedad; conviene entonces describir esta 
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fase aludiendo a algunos antecedentes y, al final, in 
sinuar su proyección futura. La mención de dos he¬ 
chos previos al decenio elegido parece necesaria y 
suficiente. En el campo internacional, aproximada¬ 
mente a partir de 1952, luego de recuperarse de ta 
segunda guerra mundial, y terminada la guerra de 
Corea, los países centrales reorganizan la economía 
capitalista y se vuelven capaces de ejercer una pre¬ 
sión monopólica más efectiva sobre los dependien 
tes. En el orden nacional, el derrocamiento del go¬ 
bierno nacionalista de Perón, en 1955, cierra un 
modelo de acumulación de capital abierto en la cri¬ 
sis del 50 —que el peronismo sólo varió en sus aspec¬ 
tos distributivos—; i es pee t o de la cultura, implica la 
devolución de las universidades, las comunicaciones 
masivas, los grandes museos y otras instituciones re¬ 
lacionadas con ta ciencia y el arte a los grupos libe¬ 
rales que habían sido desplazados por el peronismo 

Si bien la década del sesenta fue de gran inesta¬ 
bilidad política, e incluyó gobiernos de distinto sig 
no. se coincide en adjudicarle un sentido económico 
relativamente consume. Ijos economistas están de 
acuerdo en que a fines de los años cincuenta se clau¬ 
sura el periodo de la llamada sustitución fácil de 
importaciones. Con esta fórmula se alude al creci¬ 
miento industrial que tuvo como núcleo los bienes 
de consumo no durables, y, en menor grado, los du¬ 
rables. intermedios y de capiul. A partir de los pri¬ 
meros años de la década del sesenta 1 se inicia una 
etapa de desarrollo económico más sostenido y diver- 

'• Quizá la (echa mit precisa sea la que dan Oeiehunnoff y 
l.lath: 1964. oí tu estudio “Capitalismo Industrial, desarrollo 
asonado y «liuiltwiekóei del ¡«groo entre los dos (-otilemos pe¬ 
ronistas: 1950 1972", publicado en la revisia Peiarroito Eeonó 
n lita. Rueños Aires» iiüib. 57, voL 15, abril-junio de 1975. Véa¬ 
se también Oscar Braun, El tapitalnmo argentino en crúis, 
Buenos Aire». Siglo XXI. 197S, y Mónita Peralta Ramos. 
Atutnulanón de t api tal y eritit fot i tú a en Argrntma (1990- 
¡979i, México. Siglo XXI. 197» 
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sitiado, de cambios en el uso económico de la pro* 
ducción industrial, crecimiento del mercado interno, 
aumento de las importaciones industriales y mayor 
capacidad para generar empleo de asalariados. Pese a 
no haberse logrado translormaciones "estructurales”, 
en tanto no derogaron las condiciones de dependen¬ 
cia, hubo una dinamiración y enriquecimiento nota¬ 
bles de la economia. 

Este proceso no fue exclusivo de la Argentina 
Compartido por otros países latinoamericanos, dio 
impulso a lo que habitualmente se llama "desaíro 
Mismo : la es per a tira de algunas burguesías latino¬ 
americanas y sectores avanzados de la oligarquía de 
crecer económicamente mediante un desarrollo reía, 
mámente autónomo, que en realidad era un nuevo 
modo de integración de los capitales nacionales en 
la etapa monopólica del intercambio capitalista. Los 
estudios de la cepal y de otros organismos técnicos 
del continente acompasaron esas esperanzas argu¬ 
mentando que la miseria de nuestros países se expli¬ 
caba por la persistencia de una economía agraria 
latifundista, oiientada hacia el exterior. Por lo unto, 
podríamos alcanzar el desarrollo supuestamente de¬ 
seable de las metrópolis sustituyendo las importacio¬ 
nes mediante la instalación de industrias nacionales 
de base, apoyadas en la expansión del mercado in¬ 
terno. Como consecuencia de este desarrollo "hacia 
adentro terminarían las dificultades económicas, re¬ 
solveríamos los problemas sociales y se democratiza¬ 
rían la distribución del ingreso, el consumo y hasta 
la misma participación política. Este proyecto se con 
virtió en la década del cincuenta, por debajo de la 
utopía teórica, en la ambición de las burguesías "na¬ 
cionales’* de superar el papel agroexportador de nues¬ 
tros países —meros proveedores de materias primas 
en el mercado internacional- y conseguir que el des¬ 
arrollo industrial, aunque siempre dependiente de 
las transnacionales, les permitiera extraer, del modo 
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más racional, el máximo de ganancias posibles en 
una economía sometida. 

Las ilusiones dcsarrollistas encontraron sostén, has¬ 
ta cierto punto, en la efectiva modernización de la 
sociedad argentina. Un alud de inversiones foráneas, 
en su mayoría norteamericanas, estimulado por la ley 
de inversiones extranjeras dada por Frondtzi en 1958, 
cambió la estructura de la producción. Sólo las in¬ 
versiones de Estados Unidos ascendieron entre 1960 
y 1968 de 472 millones a 1 148 millones de dólares, o 
sea un incremento del 243%, mientras en América 
Latina fue del 32%.* La aparición de nuevos pro¬ 
ductos de consumo masivo realizados en el país dis¬ 
minuyó la desocupación, aumentó el nivel de vida 
de los sectores medios y modificó los hábitos de con¬ 
sumo. Aún carecemos de suficientes estudios accTca 
de la repercusión de estos cambios económicos sobre 
la vida cotidiana y cultural, pero queremos referir¬ 
nos brevemente a ciertas modificaciones significativas 
observadas por los dos únicos trabajos sociológicos 
que conocemos en esta dirección: el libro de Hcri- 
berto Muraro sobre los medios de comunicación ma¬ 
siva y el de Elíseo Verón sobre la evolución de la 
sociología en la Argentina. Ambos textos son impor 
tantea para entender las transformaciones en el área 
artística. 

Muraro examinó el surgimiento y auge de la te¬ 
levisión como consecuencia de la modernización eco¬ 
nómica. e instrumento, a la vez. para impulsarla en 
nuevas áreas. Introducida en 1951, mediante un ca¬ 
nal estatal, se expande comercialmente a partir de 
1960 con ritmo vertiginoso: en este año existían al¬ 
rededor de 800 000 aparatos; en 1972 ascendieron a 
3 700 000. Como bien dice Muraro. "el desarrollo del 

• Ditoc citados por Juan Carlos PortantieTo en 'Tconomia 
y política en la crisí* argentinas 195**1975", en /fértil* Metí- 
rnnú de Wtologia, Instituto de Investigaciones Soda 

les de la u*am, abril junio de 1977, p. 597» 
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mercado de lo» automotores fabricados en el país, la 
difusión de la» llamadas 'marcas nacionales' en el 
área de la alimentación, artículos de limpieza, medi¬ 
camentos y otros bienes de consumo masivo, si bien 
no puede explicarse exclusivamente por la capacidad 
persuasiva de la T.v., está, no obstante, estrechamen¬ 
te entrelazado con el proceso de difusión de este 
medio”.* 

Otra zona de la superestructura cultural en la que 
se aprecian transformaciones sustantivas es la de las 
ciencias sociales. l>os sectores dominantes que pro 
mueven el desarrollo industrial necesitan economis¬ 
tas, sociólogos, psicólogos y especialistas en todas las 
disciplinas capaces de ordenar del modo más fundo 
nal las relaciones sociales. En 1957 se crea la primera 
carrera de sociología del país en la Facultad de Filo¬ 
sofía y Letras de la Universidad de Buenos Aires, en 
1959 en la Universidad Católica Aigentina y en 1965 
en la Universidad del Salvador, también católica. 
Durante los años siguientes varias universidades del 
interior repiten la iniciativa y modernizan los pro¬ 
gramas de otras ciencias sociales, la investigación su¬ 
pera la especulación ensavistica para concentrarse en 
estudios empíricos, regulados con exigencias método 
lógicas de corte positivista. Iji penetración masiva del 
capital industrial norteamericano es acompañada en 
el campo cultural con subsidios de las fundaciones 
Ford y RockefclleT, destinados a impulsar investiga¬ 
ciones sobre temas de interés para la nueva etapa 
socioeconómica y a fomentar las orientaciones teó¬ 
ricas predominantes en los Estados Unidos. El estruc- 
tural funcionalismo se convierte velozmente en la 
tendencia hegemónica; el modelo dualista tradicio¬ 
nalismo 'modernismo, que opone sociedades rurales 
regidas por leyes de subsistencia y valores tradiciona- 

* llmbcrto Muraio, Xeocapitalitmo y eomuntoután de mcai, 
Bueno* Aiies, Eudcba, 1974, p. 1M. 
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les a sociedades modernas, urbanas, de economía mer¬ 
cantil y animadas por la competencia, se vuelve un 
soporte teórico idóneo para quienes creen que la so¬ 
lución de nuestros problemas se halla en imitar a los 
Estados Unido». Gracias a la prédica de Gino Ger¬ 
mán!. lo» autores claves de la sociología pasan a ser 
kingsley Davis, Seymour lápset, Talcott Parsons y 
Roben Merton; en antropología, Ralph Union y 
Melville Herskovist. 4 Pese a las políticas contradicto¬ 
rias sufridas por las ciencias sociales, los periódicos 
dcsmantelamientos de sus cuerpos docentes |>or can» 
bios de gobierno y la oposición de quienes represen 
taban a las humanidades tradicionales, esta etapa es 
la primera en la que un conocimiento científico de la 
sociedad intenta avalar su desarrollo. A propósito 
del estudio del arte, es significativo que las dos úni¬ 
cas investigaciones sociológicas ton trabajo de camjio 
y procesamiento cuantitativo realizadas en la Argén 
lina se cumplieran en este periodo; fueron hechas, 
además, por la» dos instituciones que más contribu¬ 
yeron a unir la modernización económica con el tra 
íiajo científico en ciencias sociales: el Instituto de 
Sociología de la Facultad de Filosofía y Letras de la 
Universidad de Buenos Aires, y el Instituto Torcuato 
Di Telia * 

La penetración cultural norteamericana en Amé¬ 
rica 1 .atina inició también una nueva etapa en las 
artes plásticas durante los años cincuenta. 1.a crea¬ 
ción de un Cornejo Internacional por parte del Mu¬ 
seo de Arte Moderno de Nueva York (1952). que 
exportó muestra» de pintura estadounidense de van¬ 
guardia a las principales capitales de nuestro conti- 

* Véase el libro de lino» Velón, imperialismo, lucha de 
r.Vtiet y conocimiento. 3f aiiot de tociologia en lo Argentina. 
Bueno* Aire», Tiempo Contemporáneo, 1974. 

• Nos referimos a los trabajos «le Regina E. Gibaja, El pú¬ 
blico de orle, y de Marta R. «le Slemenson y Germán Kratoch* 
wiU, Vn arte de difusores, ya mencionados. 
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n^ntc, el apoyo económico de la Unión Panameri* 
cara, la cía y empresas transnacionales (Esso. Stan¬ 
dard Oil, Shell, General Motors. General Electric) a 
museos, resistas, artistas y críticos latinoamericanos, 
configuraron una agresiva campaña que. por vías di¬ 
versas, a veces encubiertas, impulsaba un mismo pro¬ 
yecto: difundir una experimentación formal aparen¬ 
temente despolitizada, sobre todo el expresionismo 
abstracto, como alternativa al realismo social, el mu 
ralismo y toda corriente preocupada por la identidad 
nacional de nuestros países los enfrentamientos mis 
vehementes ocurrieron en sociedades como la mexi¬ 
cana, donde una enérgica tradición nacionalista sin¬ 
tió mejor la amenaza de tal invasión;* pero que los 
efectos hayan sido menos conflictivos en la Argenti¬ 
na, un país ya modelado culturalmente desde fuera 
por las migraciones europeas, no puede disimular 
que el Instituto Di Telia, y su director, Jorge Ro¬ 
mero Brest, estuvieron entre los más receptivos a la 
penetración norteamericana. Un año antes de que 
los artistas argentinos organizaran la primera reac¬ 
ción contra esa dependencia, un critiro de Estados 
Unidos, Sam Hunter. escribía asombrado ante la Bie¬ 
nal de Córdoba de 1%7, efectuada por las Industrias 
Kaiser: "Creo que en raras ocasiones una exposición 
ha ilustrado de maneta tan dramática la erosión de 
las tradiciones locales y regionales y su sometimiento 
por los estilos internacionales*’, debido a “la adop¬ 
ción en cierta medida aerifica de la ideología del 
arte de 'avanzada* como una 'causa’ cultural y como 
una forma de liberación individual”. T 

En este contexto internacional deben valorarse los 

* Véase un» amplia <locumentación en el excelente articulo 
de ttlfu Goldman "!_» pintura mexicana en el decenio de la 
confrontación- 1955-1966'*, en Plural, 2* época, nóm. 85, oc¬ 
tubre de 1978. 

* Sam Hunter. “The Conloba bienal”, en Art in Amerita, 
núm. 2, marro abril de 1967, p. 85. 
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intentos del dcsariollismo económico de buscar una 
expresión propia en la práctica arquitectónica y ar¬ 
tística. (¿uizá su símbolo mayor en América Latina 
sea la ciudad de Brasilia, porque nada ilustra mejor 
su contradicción principal: la experimentación audaz 
unida a la desconexión de las necesidades sociales bá¬ 
sicas. En la producción artística, fundaciones auspi¬ 
ciadas por grupos industriales latinoamericanos, y en 
algunos casos por empresas multinacionales, alenta- 
taron financieramente tas experiencias de vanguardia 
y su promoción internacional. Para actualizar el arte 
''latinoamericano * en relación con Europa y los Esta¬ 
dos Unidos, la Metalúrgica Matarazzo en San Pablo, 
el Instituto Di Telia en Buenos Aires, General Elec¬ 
tric en Montevideo, Acero del Pacifico en Chile, la 
Esso en Colombia, ofrecieron a los artistas plásticos, 
a conjuntos teatrales y musicales, amplias salas de 
exposición, premios y prestigio, bienales con jurados 
de Nueva York, Londres y París. En la Argentina, 
este proceso tuvo por fin remplazar el humanismo 
bucólico de las academias y los suplementos literarios 
dominicales por organismos representativos de la 
nueva imagen social, capaces de auspiciar la experi¬ 
mentación de vanguardia. Fueron desplazadas las ins¬ 
tituciones arcaizantes, representativas de la burguesía 
i^rocxportadora (Academia de Bellas Artes, la revis¬ 
ta Sur, el diario ¡m Nación), o al menos perdieron 
jKxler cultural, y su lugar fue cubierto por el Insti¬ 
tuto Di Telia y otros centros de experimentación 
ligados a empresas industriales. Para consolidar esta 
renovación artística fue importante, como veremos, la 
aparición de semanarios copiados del Time que a la 
vez difundían —con estilo modernizado— los nuevos 
productos introducidos en el mercado, los provectos 
políticos de la burguesía industrial y los criterios es¬ 
téticos de las vanguardias internacionales: la revista 
que inició esta corriente. Primera Plana, apareció en 
1962. 
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numero de cambios en la producción» cir- 
culación y consumo de las obras artísticas, en la es¬ 
tructura de las mismas y en su valoración estética, 
derivan en este periodo de las transformaciones en 
el contexto social. Por cierto, la explicación socioló¬ 
gica no puede ser exhaustiva; además de los factores 
sociales, intervienen otros de carácter estético, que 
resultan del trabajo con materiales y formas propio 
del. arte. Pero es innegable que la consideración de 
variables extraestéticas (las relaciones comerciales, 
institucionales c ideológicas de los artistas, los difu- 
soies y el público) ilumina asjiectos de la producción 
artística, explica modificaciones basta ahora incom 
prendidas o deformadas por interpretaciones idealis¬ 
tas. Queremos referimos a la influencia sobre el des 
arrollo artístico de dos cambios en la estructura de 
la sociedad: uno, de carácter tecnológico, la apari¬ 
ción de nuevos materiales y procedimientos en la pro- 
ducción; otro, de tijto tecnológico-cultural, la expan¬ 
sión de los medios de comunicación masiva. 


ti. nueva irc:Not.or.is y uncu a Jr experimental en 

EL ARTF. 

fcl impacto de los cambios tecnológicos sobre la evo¬ 
lución del arte puede registrarse en Europa desde el 
impresionismo (fines del siglo xix) cuando se hace 
prevalecer la energía lumínica sobre el estatismo de 
la materia. Pero es con la admiración futurista hacia 
el maqumismo, con la incorporación de Jos artistas al 
diseno industrial (la Kauhaus en Alemania, los cons- 
tructivisfas en Rusia) que el avance tecnológico en 
cuentra un lugar adecuado en el desenvolvimiento 
del arte. 1-u preocupaciones de la Bauhaus tuvieron 
eco en la Argentina do» décadas más urde, como co¬ 
rresponde a nuestra industrial «ación tardía. Ij pri 
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mera manifestación surge con el grupo abstraccionis- 
u reunido alrededor de la revista Arturo (1944), se 
prolonga en la Agrupación Arte Concrcto-Invención 
(1945). el Movimiento Madi (1946), la Asociación 
Arte Nuevo (1955), y los “generativos" recientes Esta 
tendencia se caracteriza por someter el arte a exi¬ 
gencias científicas y racionales tan rigurosas como las 
de la producción técnica; los princijules represen 
(antes —T omás Maldonado, Arden Quin, Miguel An¬ 
gel Vida], Arv Brizzi— excluyen o limitan los compo¬ 
nentes emocionales, mctafisicos y fantásticos * 

Tales esfuerzos precursores no alcanzaron amplia 
repercusión y sólo tuvieron afsariciones fugaces, es- 
[>asinódica*. Lograron un desarrollo sostenido cuando 
la .Argentina entró, en la década del sesenta, en la 
modernización descrita en el punto anterior. En¬ 
tonces los artistas cambiaton masivamente su lengua 
je y su relación con el proceso socioeconómico, me¬ 
diante el uso de nuevo» materiales (acrilico, plástico, 
policster) y nuevos procedimientos tecnológicos (téc¬ 
nica* lumínicas y electrónicas, métodos de multipli¬ 
cación seriada de las obras). la influencia de la nueva 
tecnología generó concepciones distintas sobre la fun¬ 
ción de las obras de arte (arabicntaciones, arte eco¬ 
lógico) y nuevas actitudes hacia los materiales. 

Es interesante observar de qué modo ocurre la 
interacción entre condicionamiento» socioeconómicos 
y procesos artísticos. Por un lado, la diferencia entre 
la década del 40 y la del 60 revela el papel determi¬ 
nante de los cambios infraestmcturales sobre las po 

• Cf. Aldo Pellegrini, Panoi ar-ia de la pintar* argentina can- 
trmparinaa, Bueno* Aire*, Paiilós, 1967, pp. «1-77; Suttru 
tendencias en la pmluta, Bueno* Aire*, MiKhnik, 1967. baratan 
Bayón. Aventura plasma de Hispanoamérica, MZxico. re*. 1974, 
iap. sin. Jorge Romero Breo, El arte en la Argentina, Bueno* 
Aire*, Ptidái, 1969. E»to» libro* ierin útiles, en general, para 
obtener información detallada sobre La* corriente* que traba¬ 
jaron en el periodo analizado, mis obra» y experiencias. 









lio 


r*T*ATir4AS DCL DI iAUoeUlMO ECONÓMICO 


sibilulada de renovación estética. Pero a la ver las 
transformaciones económicas de los años 60 hicieron 
posible que el campo artistico se independizara, pu¬ 
diera expandir su juego propio. La ampliación del 
mercado cultural con la participación de sectores me¬ 
dios incorporados por la industrialización, el surgi¬ 
miento de nuevos canales de distribución literaria e 
instituciones dedicadas a la exhibición, promoción 
y venta de obras plásticas, fomentaron un desarrollo 
diversificado, más libre, de la producción simbólica. 
Al mejorar tu condición económica y cultural, parte 
de las capas medias se hallaba disponible para reci¬ 
bir nuevas búsquedas adecuadas a la etapa moderni- 
zadora. En este contexto se explica el desarrollo im¬ 
petuoso de la libertad experimental: quiebra de los 
tabiques entre pintura, escultura y arquitectura en 
beneficio de técnicas mixtas, collagts, ambientaciones; 
sustitución de los cánones académicos de belleza y de 
sus motivos predilectos (el cuerpo h un uno. natura 
leías muertas, paisajes) por nuevos códigos cotnposi- 
tivos derivados del tratamiento no convencional de 
los objetos (expresionista en la 'nueva figuración*, 
irreverente en las actitudes y los happentngj). 

Slemenson y Kratochwil!, en la investigación socio¬ 
lógica diada, que encuestó a los veinte artistas plás¬ 
ticos de vanguardia más representativos en 1966* 
extrajo de esa información un esquema evolutivo de 
sus cambios. En una primera etapa -que, agregamos 
nosotros, llegó hasta los años 1964 y 1%5- los plás¬ 
ticos tratan de agotar las posibilidades de la pintura 
tradicional: 14 de los entrevistados se iniciaron en la 
pintura sobre tela, figurativa o abstracta. El segundo 
periodo incluye estilos diversos (ncofiguración. pop, 
geometrismo, arte objetual y las primeras ambienta- 

• La «elección ar realúó consultando ron critico», galénicas 
y mucho» pUtcicot mediante la lócnka de "bola de nieve": loa 
enere» ¡«lado» arralaban los nombre» de aquello* artistas que 
jutgahan mis repwae*» la tiros j «atoa a su sea los de otros. 
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dones), que tienen en común la búsqueda de formas 
mixtas en las que objetos tridimensionales se agregan 
al plano, y, en algunos casos, comienzan a rempla¬ 
zarías. En el tercer momento, a partir de 1%6, 16 de 
los 20 artistas optan por los objetos de tres dimen¬ 
siones y experimentan con nuevos materiales; la per 
sccudón de nuevas formas se centra en el uso de 
materiales plásticos, sintéticos (polyester, acrílico. fi¬ 
bra de vidrio) y la incorporación a las obras de la 
iconografía de las comunicaciones masivas (astronau 
tas. personajes de historietas, cantantes de jazz). Tam¬ 
bién observan Slemenson y Kratochwill que en esta 
elapa muchos plásticos comienzan a rechazar la ca¬ 
racterización de pintores, debido al estilo de su obra 
personal y porque a veces la realizan para ballet, 
teatro, cine y televisión. De acuerdo con esta evolu¬ 
ción, construyen el diagrama de la página siguiente. 1 * 
la desintegración del orden estético tradicional, 
que incluyó un cierto cultivo del absurdo, puede in¬ 
terpretarse como correlativa de la "desarticulación 
de las funciones racionales" en una comunidad en 
transición, la caducidad de un tipo de relaciones so- 
cialmcnte institucionalizadas con los objetos, según 
escribió Elueo Verón. 11 Pero también es comproba¬ 
ble que muchas búsquedas de esta década fueron con 
dicionadas por las empresas industriales y por el pro¬ 
yecto de una fracción de la burguesía de establecer 
un nuevo oiden tecnológico y social. Penetremos un 
poco más en la complejidad de esta dialéctica entre 
estructura y superestructura. 

Los críticos e historiadores del periodo examinan 
la incorporación de la nueva tecnología al trabajo 
artistico como una decisión independiente de los ar¬ 
tistas. Lo social aparece sólo en artículos esporádicos 

“ M * ru R «** Slemenson y Genaln Kfatoehw.il, op, di. 
p- 17á r 

“ Elíseo Verón, "Sobre Marta Minujln", en O. M»otta y 
oíros, Haf>p€ntngt, Bueno» Airea, Jorge Atvarez, I9Ó7. 
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de científicos sociales interesados lateralmente en lo» 
fenómenos estíticos -Oscar Masotta. Elíseo Verón- 
que interpretaron los cambios, como en la cita ante¬ 
rior de este último, en (a línea del modelo ideoló¬ 
gico: los artista» habrían adoptado nuevos materiales, 
procedimientos y actitudes para representar las trans¬ 
formaciones tecnológicas observadas a su alrededor y 
por influencia de las noticias recibidas de las metró¬ 
polis. Pero la agudeza de eso» pocos textos, referido» 
a obras o experiencias particulares, no tuvo eco en 
lo» análisis globales del periodo. Cuando Jorge Ro¬ 
mero Rrest, promotor e ideólogo de las vanguardias 
en esta etapa, publica en 1969 su libro FJ arte en la 
Argentina —aún el panorama má» completo de la 
época— dedica ajrenas cuatro páginas a enmarcar so- 
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4 talmente el proceso artístico y se preocupa sobre 
todo por distinguir la mayor o menor severidad de 
la censura política en cada gobierno: ve el contexto 
social como coacción exterior y no su influencia so¬ 
bre la producción artística. 12 

No podremos entender cabalmente la» innovacio¬ 
nes estética» de la década del 60 en la Argentina, ni 
en América Latina, mientra» no consideremos —ade¬ 
más de los cambios en la representación de la socie¬ 
dad - que la» transformaciones fueron inducidas por 
las empresas que introdujeron los nuevos materiales. 
La primera señal en esta dirección fue el curso orga> 
ni/ado en septiembre de 1966 por la Cámara Argen¬ 
tina de la Industria Plástica para que 55 artista» 
aprendieran a manipular el plástico. Otras empresas 
auspiciaron curvos semejantes y exposiciones destina¬ 
das a obras que usaran el material producido por 
ellas, l'n síntoma destacado de este proceso fue la 
muestra "Materiales, nuevas técnicas, nuevas expre¬ 
siones*', organizada por la Unión Industrial Argen¬ 
tina en 1968, que tuvo como escenario el Musco Na¬ 
cional de Bellas Artes y fue una de las más represen¬ 
tativas efectuada» en Buenos Aire», unto por La 
amplitud y variedad de tendencias artística» inclui¬ 
da» como por la calidad de los participantes. Leemos 
en la revista Primera Plana de esa época que "de 
ningún premio se habló unto en los últimos meses" 
que ostentaba el récord de esplendor económico por 
las recompensa», »e convertía en el salón de mayor 
calidad de la temporada y reunía "la máxima canti¬ 
dad de disconformes que un premio puede tolerar sin 
sucumbir'’.** La» distinciones llevaron los nombre» 
de la» firmas que habían ofrecido a los artista» la 
materia prima para fabricar su» obras; Duperial, 

•* |orge Romero Bien, El «ríe en la Argenltna, op, ríl. El 
marco «ocia) te describe m las pp. 25-26 y 57-511. 

“ "Plástica: la guerra continúa**, en Primera Plana, Bueno 
Sun, núm. 500, 24 de septiembre de 1900. 
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Alba. Cámara de la Industria Clástica. Vidriería Vasa, 
Sociedad Mixta Siderúrgica Argentina y Fabricacio¬ 
nes Militares. 

En el prólogo del catálogo, Basilio Uribe explicó 
que “el concepto actual del ai te se genera paralela¬ 
mente con la noción de industria", y “y cuando eso 
ocurre, ocurre también que el concepto tradicional de 
industria se transforma. Va es frecuente oír hablar 
de la sociedad posindustrial, hecho que no solamen¬ 
te alude a una capacidad de producción percápita, 
cuyo limite se estima en los cuatro mil dólares, y 
donde Estados Unidos entrará en pocos años, sino 
a la segunda revolución industrial, que lleva del me¬ 
canismo a la electrónica: de la máquina servida por 
el hombre al hombre liberado de la máquina por la 
automación; de la servidumbre de la imaginación 
bajo los procesos mecánicos de la memoria al ensan¬ 
chamiento casi infinito del cerebro humano por la 
computadora". En ver de esta euforia, que informa 
sobre el optimismo dcsarrollista de los organizadores 
pero no dice uru palabra sobre las obras, hubiera 
sido más útil para los visitantes a la muestra que el 
catálogo hablara de la significación estética y econó- 
miia de una exposición que reunía trabajos de di¬ 
verso enfoque, realizados con materiales dispares (vi¬ 
drio. óleo, acrilico, iluminación, hierro, cemento, 
plástico, sonido, acero, aluminio, etc.), que analizara 
las posibilidades formales y los obstáculos encontra¬ 
dos por los artistas ante los nuevos materiales. Pero 
Unbc prefirió imaginar una conciliación facilísima 
entre arte e industria; “El arte no ignora su capaci¬ 
dad de difusión social, que en los tiempos anteriora 
a la aparición industrial era de él, y que ahora se le 
escapa. Y la industria, a su ver, ha aprendido a ad¬ 
mitir esa capacidad de exploración del artista, que 
sólo caire en el individuo y toda empiesa social ne¬ 
cesita." Tal ver creyó ver en esta muestra “uno de 
los sintonías de la reconciliación de los viejos anta- 
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gonistas'*; los artistas desprotegidos y las empresas a 
'cuya “generosidad'' "nuestra cultura le debe ate 
acontecimiento". Quizá tantas reconciliaciona repre¬ 
sentan otras más fundamentales: por ejemplo, una 
sociedad sin conflictos entre industríala y obreros. 
“La industria entra, asi, a ser un instrumento pleito 
de un nuevo humanismo." 14 

Sin duda, los cambios en la producción artística 
argentina durante la década del sesenta, las nuevas 
características de las obras, revelan una nueva rela¬ 
ción del arte -como representación ideológica— con 
una base social transfot ruada. Pero también a evi¬ 
dente que las modificaciones estéticas son resultado 
de una reorganización de las relaciona malcríala e 
instituí innata del canq>o artístico: nuevos agentes se 
convierten en promotora de la creación plástica, 
ofrecen a los artistas canales de circulación para las 
obras hasta poco anta insospechados, influyen en la 
concepción de las mismas con criterios de valoración 
inéditos sostenidos por el poder económico de los pre¬ 
mios o por el prestigio cultural de las metrópolis. ;En 
qué medida atas novedada generaron un cambio ra¬ 
dical en la función social del arte? 

I.os procedimientos tecnológicos incorporados al 
proceso creador permitieron doobjetivar las obras de 
arte: gran parte de los trabajos realizados con las nue¬ 
vas técnicas pueden ser repelidos por cualquiera que 
sepa manipular los materiales. Se supera, hasta cierto 
punto, la imagen excepcional, aristocrática del artis¬ 
ta, y la concepción cartsmitica de su tarea; se quie¬ 
bra el tabique que separaba al tertor artístico, como 
el de lo cualitativo, lo singular y lo gratuito, del 
sector industrial, entendido como lo cuantitativo, lo 
serial y sujeto únicamente a exigencias comerciala. 
Sin embargo, todos atos cambios no modificaron bá¬ 
sicamente la función social de la plástica. Esta siguió 

“ Basilio Urlbr, MeterioUi, nu ««ai t/mitnt, ««Mtt txp^r- 
i tonel, Bueno» Aire», Mateo Nacional dr Bella» Arte», pp. 9-11. 
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proporcionando experiencias destinadas al público 
intimo de las galerías y los salones, que requerían, 
|>ar» ser compartidas y gomias, estar informado de 
los códigos que rigen la experimentación en las 
vanguardias europeas y norteamericanas, l.uego, po¬ 
demos concluir que un nuevo arte, que realmente 
sirva —para emplear la expresión de Uribe— a un 
humanismo liberador, no se produce sólo mediante 
cambios en lo» procedimientos o las formas; debe ins¬ 
cribirse de otro modo en el tejido de las relaciones 
sociales, contribuir a modificarlo. 


Ilf. COMUNICACIÓN, CREACIÓN, MANIPULACIÓN 

El problema de la comunicación del mensaje artísti¬ 
co se plantea simultáneamente con el de la incorjx) 
ración de la tecnología avanrada. Son dos vías por 
las que se hace presente en el campo de la cultura 
un mismo proceso de transformación social. La lec¬ 
tura de manifiestos estéticos, de la critica de arte y 
de originales iniciativas de directores de museos y ga¬ 
lerías en este periodo revela que los artistas, los crí¬ 
ticos y los difusores van tomando conciencia de la 
necesidad de extender la comunicación del arte a 
otros sectores sociales. 

El primer estudio sociológico sobre el público de 
arte, el ya citado de Regina E. dibuja, fue promo¬ 
vido en 1961 por la Fundación Torruato Di Telia. 
Se deseaba conocer a los espectadores de una muestra 
programada por esa institución en el Musco Nacio¬ 
nal de Bellas Artes, su extracción social, sus conduc¬ 
tas culturales, las motivaciones de su asistencia 1.a 
investigación reveló que la mayoría de los casi quin¬ 
ce mil visitantes procedía de sectores socioeconómi¬ 
cos altos y medios, y tenían educación universitaria; 
en los casos en que no presentaban estas carácter!*- 
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ticas, se trataba de "una minoría muy seleccionada y 
poco representativa" de su clase o nivel educacional. 
Al explorar sus comportamientos culturales no refe¬ 
ridos al arte (elección de libros, diarios, audiciones 
preferidas en radio y tv, concurrencia al cine) se vio 
en la mayoría una gran coherencia de sus pautas de 
conducta. También se comprobó que casi todos los 
visitantes eran asistentes habituales a exposiciones se¬ 
mejantes. Luego, resultaba claro que el público de 
arte constituía un sector muy pequeóo dentro de una 
ciudad como Buenos Aires, con conductas diferencia¬ 
das del resto de la población y en cuyo interior cir¬ 
culaban en forma cerrada mensajes culturales, como 
el de esta muestra, de estructura aparentemente 
abierta a todos 

Esta investigación fue una entre muchas de las 
manifestaciones que tomaron seriamente en cuenta el 
papel del público en el proceso artístico. Museos, es 
cuelas de arte y movimientos de artistas iniciaron en 
estos años experiencias de difusión fuera de salones 
cerrados, en piaras, clubes, sindicatos. 14 los artistas y 
críticos más lúcidos no se redujeron a extender el co- 
nocimento de las obras; replantearon los problemas 
técnicos, sociales y comúnicacionalcs que implicaba, 
más que trasladar a la calle obras de museos, produ¬ 
cir -desde nuevo» criterios- lo* mensajes y objetos 
necesarios en cada espacio urbano. 

Muchos texto* de esta época redefinen la función 
comunicacional del arte en el marco delineado por la 

“ No* ocu paterno» de alguna» de e*ia* experiencia», la» de 
ma»or tratcendemia por »u rupiuta con el orden inuiiurioiul 
y comercia'. »Igente en el campo art Utico, al final de e*te ca 
pirulo. Pata la dmmpciúo y un análnit ableo mi» amplio, 
véame nuestro emato languardias a’tntvai y .ufana popular, 
R tiene* Aire», Centro Editor de America latina. Ttandorma- 
oonev núm. 90, 197S, y, en el libio >a mencionado. Arta po¬ 
pular y toeUdad m Am/rua l.olina, el capitulo que dedica- 
moa a esta» búsqueda»: •‘Experimentación formal y cultural 
popular en la* anea plástica»". 
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expansión de lo* medio* masivo* Leernos en uno de 
lo* principales manifiesto*, escrito por Eduardo Cos¬ 
ta. Raúl Esrari y Roberto Jacoby, a propósito de sus 
experiencia* con los medios: "En una civilización de 
masa* el público no esü en contacto directo con los 
hechas culturales, tino que se informa de ellos a tra¬ 
vos de los medio* de comunicación... La audiencia 
de masa* no ve. por ejemplo, una exposición, no pre¬ 
sencia un happening o un partido de fútbol, sino 
que ve su proyección en un noticiero. Los hechos ar¬ 
tísticos reales dejan de tener importancia en cuanto 
a su difusión, ya que tólo llegan a un público re¬ 
ducido." 1 * En una conferencia de la misma época 
(1967) acerca del pop. Oscar Masotta se interrogaba 
sobre la desproporción entre los happeningx efectua¬ 
dos en Buenos Aires (no llegaban a diez dentro del 
amurallado elitismo del Instituto Di Telia) y la ex- 
hubcrantc profusión de la palabra en diarios y re¬ 
vistas A la* explicaciones ensayadas por Masotta 
(predisposición de las audiencias masivas a los conte¬ 
nidos renovadores y festivos que la fórmula connota, 
utilidad de la noción de happening para nombrar la 
mezcla de géneros y técnica* en el arte contemporá¬ 
neo). 1 ^ hay que agregar el jiotler de los medios para 
constituir la "realidad" de un artista o una tenden¬ 
cia en el proceso comunicacional. El fenómeno "Di 
Telia" y el fenómeno "vanguardia" fueron, en cierta 
medida, "hechos" construidos por la prensa que re¬ 
presentaba. en la economía y en la cultura, a la bur¬ 
guesía industrial. Las noticias de lo* centros artísticos 
estadounidense* y europeos, y la critica de arte local, 
dieron a la experimentación de esta década una reso¬ 
nancia que ninguna tendencia anterior había disfru- 

“ 0»car M >401 i a y otro», Hafiptninp, Bueno* Aire», lotee 
AUarn. 196?. p. 121. 

* Omt Macolla, "Despué* del pop: iKwolroa deimaletiali- 
amo» - , en Conciencia y estructura, Buenos Aire». Jorge Al- 
vare», 196* 
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tado. Si bien no disponemos de datos precisos, parece 
razonable la hipótesis de que la gran mayoría de los 
sesenta mil lectores de Primera Plana, el principal se¬ 
manario del desaiTollismo, no se relacionaba con la 
materialidad de las obras o la acción de las experien¬ 
cias de vanguardia; su conot imiento se limitaba al 
relato periodístico, la importancia era deducida del 
espacio que la revista les concedfa en su interior y 
en las tapas, y también de la generosidad de sus ad¬ 
jetivos. 

1 aís artistas dieron varias respuestas al desafio de 
la comunicación masiva; en la década del sesenta, las 
principales fueron el pop y el arte de los medios 14 
El movimiento pop nació en los Estados Unidos con 
la intención de resolver la dicotomía entre el cultivo 
minoritario de la sensibilidad en el arte de élite y la 
vasta eficacia de los mensajes transmitidos por los me¬ 
dios. Tal como lo hicieron VVarhol, Lichienstein y 
|im Diñe en los Estados Unidos, en la Argentina Ru¬ 
bén Santantonín, Marta Minujin, Dalila Pu/zovio. 
Juan Stoppani y otros artistas construyeron obras a 
partir de imágenes de publicidad y otros lenómeno* 
masivos, de sus técnicas de liguración y sus mensajes. 
Pablo Mescjcan elaboraba sus cuadros con temas y 
formas de afiches populares. Dalila Pur/ovio pintó 
su cuerpo acostado en la playa en gran tamaño (Sm 
X 7m X 2m), como si estuviera anunciando una 
marca de bikini, y lo rodeó con bombas eléctricas 
amarillas y enormes almohadones de plástico inflado. 

Dalila Pu/zovio. Carlos Squimi y Edgardo Gimé- 
nrr ironizaron la rápida difusión publicitaria de sus 
trabajos en un enorme "póster |>anel" ubicado en 
pleno centro de Bueno* Aires; se veía la figura de los 
tres y la frase "¿Por qué son tan geniales?" Vario* 
de ellos usaron sus experiencias plásticas para el di¬ 
seño de ropa, objetos decorativos y anuncios propa- 

* Al terminar lo» aAo» menta ar apega una tercera, que *r 
¿apagar* en la década actual: e) video-arte. 
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gandisticos de negocios audaces, recién implantados, 
en los que la nueva burguesía adquiría ropa "prci- 
á-poner ' y objetos suntuarios e insolentes que bus¬ 
caban simbolizar su papel avanzado Una obra de 
gran repercusión fue realizada por Dalila Puzzovio 
en 1967: se tituló "Dalila doble plataforma'* y con¬ 
sistía en un escaparate de Jm x Jm x 0.50 m con 
veinticinco pares de zapatos de gran plataforma y co- 
«tridentes; la integración del arte experimen¬ 
tal con las nuevas lineas comerciales se aprecia en el 
hecho de que esta obra fue finalista del Premio In¬ 
ternacional I encuato Di Telia, al mismo tiempo que 
una importante fábrica la usó para lanzar a la venta 
ese nuevo modelo de zapatos el mismo día en que se 
inauguró el premio. 

Tale» trabajos variaron los patrones de estcticidad 
dominantes en Buenos Aires (su impacto en el inte¬ 
rior argentino era escaso), pero no lograron snjjcrar 
las limitaciones que señalamos a propósito del arte 
renovado por la tecnología. Su difusión restringida 
a élite» ya iniciadas en experiencias de vanguardia, 
su respeto hada los canales de circuladón y las con 
venciones de prestigio estableadas por las clases do 
minantes vuelven una ficción el intento de popula¬ 
rizar la cultura. Unas pocas obras (especialmente las 
de artistas gTÜicos, algunas de Kerni) consiguieron 
trascender los mecanismos de diferendación cultural 
que aíslan lo* mensajes de élite; pero respecto de Ja 
mayoría es indudable el juicio de Eliseo V r crón que 
vio en el pop una "elitización de lo» stn bolos de la 
cultura de masas . lo ocurrido con el pop demuestra 
que es impasible reorganizar la distribución de la 
cultura en forma igualitaria mientras no sean abolí- 
das las diícrendas tonales entre las clases. Hasta en* 
tonces existirá un "doble consumo' de la cultura 
(tripular: por un lado, el consumo auténticamente 
masivo; por otro, "un ámbito reducido en el que 
esto» productos se reintroducen en ciertas élites inte- 
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Icctuales y son objeto de un consumo premeditado". 1 * 

Que se no» entienda bien: esta critica no va dirigí* 
da al estilo (>op, sino al uso que le dieron algunos 
artistas, al hedió de que sus insolencias se diluían 
complacientemente en el reforzamiento de la diferen* 
ciación social. Si bien no creemos que haya técnicas 
ideológicamente neutras, es cierto que su empleo pue¬ 
de adquirir significados muy diversos. Este es uno de 
los campos en que mejor puede verse la dialecticidad 
entre práctica artística y contexto El caso de Berni 
servirá de contrate con los artistas mencionados. 

Su obra exhibe, en primer lugar, cómo varia la 
elaboración ideológica al usar técnicas pictóricas di¬ 
ferente*. En lineas generales, (melemos observar en él 
un proyecto constante, a lo latgo de cincuenta año», 
que consiste en representar a sectores populares, con 
preferencia marginales. Sin embargo, hay un cambio 
conceptual desde el muralisino a lo» collares y el 
pop: de la solemnidad dramática y el realismo aus¬ 
tero, casi fatalista, de los primeros trabajos pasa a la 
ironía expresionista de los colUges, El goce de com¬ 
binar telas deshilacliadas, restos de cajones, latas, pie¬ 
zas de máquinas, partes perdidas de muebles contagia 
a los temas y vitaliza hasta lo» cuadro» más siniestros 
sobre Ramona. El uso de una técnica u otra contri¬ 
buye a transformar la relación del pintor con la so¬ 
ciedad. A la inversa, una misma técnica adquiere 
valores ideológicos diversos en contacto con realida¬ 
des distintas: el callare, que en la pintura europea 
tuvo la función de subvertir las bellas artes con la 
irrupción de lo vulgar, en Berni permite —mediante 
el rescate y aglomeración de desechos urbanos— re¬ 
presentar a los migrantes del ranqm a la ciudad, sus 
villas miseria, los residuos del desarrollo industrial. 

También puede compararse cómo interactóan con¬ 
dicionamientos sociales y efertos artísticos incluyendo 

* Elóeo VcxWi, "lo* happrnínjp y la acción «ociar, en O. 
Ma«ocu y otro*, op. (ii, p. 90. 








122 


limUtLl.U DEL OI iAJJLOCX|SMO ItONG*<|Ci» 


otros artistas experimentales; el uso betniniano del 
pop para mostrar el reverso del enriquecimiento in¬ 
dustrial con el de Edgardo Giménez y Dalila Pu/re¬ 
vio en sus parodias publicitarias del consumo bur¬ 
gués, o, para ir más lejos, con las búsquedas cinéti¬ 
cas de Le Pare y Folíese lio. todas resultantes, a fin de 
cuentas de un mismo desarrollo tecnológico. Sin tomar 
en cuenta la modernización industrial el sentido glo¬ 
bal de estas innovaciones se pierde; si no reparamos en 
lo que los artistas hacen con lo que la sociedad hace 
de ellos se nos escapan sus diferencias. Y estas dife¬ 
rencias, que en parte derivan de elecciones persona¬ 
les, son coherentes a su vez con Jas instancias sociales 
con que cada artista prefirió vincular su obra: Le 
Pare y PolJesseilo con el diseño y el mercado anisiito 
internacional, Giménez y Puzzovio con sofisticados 
negocios de modas, berni con la situación de los sec¬ 
tores marginales (aunque la circulación de su obra, 
como suele ocurrir, vacile entre las galerías comer¬ 
ciales y la difusión popular). 

La otra tendencia que conectó su práctica con la 
transformación comunitacional fue denominada "arte 
de los medios" porque quiso, mis que representar el 
impacto de los mismos, intervenir en ellos. Algunos 
artistas participantes en el movimiento pop adhirie¬ 
ron a estas búsquedas: Marta Minujin hizo experien¬ 
cias de tipo happcnisdco con teléfonos, radios, tele¬ 
visores, telégrafo y fotografía; David lámelas presen¬ 
tó en las Lxjieriencias Visuales 1%7 del Instituto Di 
Telia, en una gran sala hexagonal, 14 televisores sin 
imágenes, con sólo una luz de vagas vibraciones y 
sonidos insignificantes que concentraban la atención 
de los espectadores sobre el medio emisor. Li grupo 
más radical dentro de esta corriente fue el que com¬ 
ponían Costa. Escari y Jacoby, porque se propusie¬ 
ron no sacar los mensajes de los medios para trasla¬ 
darlos al ámbito de las vanguardias, tino "construir 
la obra en el interior de dichos medios”. 10 Para eso 
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imaginaron un happming que nunca llegó a tener 
existencia real: redactaron un informe para diarios 
y revistas con los nombres de los supuestos partici¬ 
pantes, la indicación del lugar y la fecha, y una des¬ 
cripción del "espectáculo"; para darle mayor vero¬ 
similitud, agregaron fotos tomadas a los "asistentes” 
en otras circunstancias. El fin era que el sentido de 
la obra se formara en el proceso de la transmisión 
y la recepción, no en el de su creación, con lo cual 
esperaban revelar el papel jugado por la prensa en 
la constitución del hecho estético. Esta función sería 
visible para el conjunto del público —los lectores- 
ai desmentir un mes después, como lo hicieron, la 
existencia del happening. Varios periódicos y revistas 
publicaron la información falsa y el desmentido pos¬ 
terior. de manera que se concretó uno de los fines 
buscados: la intervención de artistas de élite en la 
comunicación masiva, la inserción de una experien¬ 
cia origina] en la rutina tautológica de los medios. 
Pero cabe dudar sobre la eficacia de la desmitifica- 
ción: al denunciar por una parte el poder de los 
medios para ilusionar sobre la realidad de algo in¬ 
existente, pero reconociendo que los artistas fueron 
responsables de la falsificación, ¿no se devuelve auto¬ 
ridad a los medios, no se fomenta la solidaridad 
entre éstos y los receptores, como si ambos fueran víc¬ 
timas inocentes de una travesura ocasional de los 
artistas? 


O. Masotu y otros, op. oí, p. 121. 
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IV. RELACIONES INSTITUCIONALES V REPRESEN TAdÓN 

ideológica: la crisis de i as vanguardias 

fJl H futuro, (idj uno n a ser rtltbrf un cuarto 
«Ir hora. 

ANOY CVARIKM. 

Luego de analiiar la estructura de la sociedad y sus 
transformaciones, los electos del desarrollo tecnológi¬ 
co y comunicarional sobre la producción artística, 
veamos de qué modo los cambios generales de la so¬ 
ciedad reorganizaron las relaciones sociales del campo 
artístico, h xa tu memos también cómo esta remodcla- 
ción de los vínculos entre artistas, intermediarios y 
público influyó sobre las concepciones de rada sector 
acerca del fenómeno estético. 

La última etapa del estudio nos asudará a enten¬ 
der el vertiginoso crecimiento de las vanguardias y 
su aún más súbita declinación. En efecto, ¿por qué 
entre los años l%K y 1970 el ritmo de experimenta¬ 
ción plástica decae, muchos artistas reaccionan enér¬ 
gicamente contra el Instituto Di Telia, y éste final¬ 
mente se extingue? Parece importante ocuparse de 
este fenómeno para evaluar las posibilidades futuras 
de la experimentación artística y las razones de su 
fragilidad Nuestra hipótesis es que no fue una cri¬ 
sis estética, tino más bien la crisis de un modo de 
organizar las relaciones sociales, comerciales e insti- 
tucionales entre artistas, difusores y público. Hay que 
analizar entonces la contradicción entre la política 
cultura] de las instituciones de vanguardia y la jjoIí- 
tica socioeconómica nacional, las relaciones efectivas 
entre arte y sociedad y la representación ideológica 
que de dichas relaciones tenían artistas y difusores, 

Al comenzar la década del sesenta varios aconte¬ 
cimientos nuevos abren el arte argentino a experien¬ 
cias internacionales avanzadas. Los eventos de mayor 
importancia fueron promovidos por instituciones li- 
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gadas a empresas que buscaban la modernización del 
(mis. Las Industrias Kaiser organizan en Córdoba, en 
1962, la Puntera Bienal Americana de Arte, con par¬ 
ticipación de artistas argentinos, brasileños, chilenos 
y uruguayos, y un jurado ilustre presidido por Hcr- 
bert Rcad. LI Instituto Di Telia auspicia premios 
nacionales c internacionales a partir de 1960: desde 
1962, invita jurados del nivel de Lioncllo Vcnturi. 
Giulio Cario Argan y James Jonson Swccncy, y da a 
conocer por primera vez en la Argentina obras de 
Rcncth Armitagc, I.ygia Clark, Pictro Consagra y 
otros artistas de vanguardia. Esta actualización esté¬ 
tica reproduce en el área de la cultura la moderni¬ 
zación industrial, la expansión económica y la pene 
tración de capitales transnacionales iniciada entre los 
años 1958 y 1962, durante el gobierno de Lrondizi. 
Romero Brcst. que, como dijimos, descuidó el peso de 
los condicionamientos económicos y sólo prestó un 
poco de atención a los políticos, coloca la llegada al 
gobierno del partido radical como un hecho estimu¬ 
lante: '‘encendió la esperanza de quienes pensaron 
que la vuelta al régimen constitucional, con un parti¬ 
do de filiación democtáiica".* 1 daría condiciones pro 
picias para la libertad creativa. 

Sin embargo, ese gobierno fue derribado a los tres 
años por un gol|>e militar que impuso un régimen 
duramente represivo en lo económico, lo político, lo 
<ocial y lo cultural, un régimen que tampoco logró 
la modernización industrial y en cambio acentuó las 
contradicciones sociales. 1.a imposibilidad de concre¬ 
tar este desarrollo, la inestabilidad política y la in¬ 
tensificación de los enfrentamientos de clases no bas¬ 
tan para explicar el desmoronamiento artístico, pero 
son indispensables para entender buena parte de sus 
frustaciones. Sobre todo, ayudan a comprender la 
contradicción entre la ideología y la práctica de la 


Jorge Ronero Bren, op. cif, p. 57. 
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institución fundamental de este periodo —el Instituto 
Di Telia—, su dcuibicación e ilusiones en relación 
con la estructura socioeconómica del país. Por estas 
razones, y porque fue la institución cultural privada 
que mis hizo en la Argentina (quizi en América La¬ 
tina) por modernizar el desarrollo artístico, vamos a 
detenernos en su anilitis. 

Las expectativas eufóricas y la interpretación ideo¬ 
lógica de la colaboración entre artistas c industriales 
que encontramos en el catálogo de la muestra de 
1968, organizada por la Unión Industrial Argentina, 
aparece ya en años anteriores en textos del Centro 
de Artes Visuales del Instituto Di Telia, sobre todo 
en artículos, conferencias y entrevistas de su director. 
Jorge Romero Brest. Con motivo del 5* Premio In 
temacional del Instituto, en 196?, donde fueron reu¬ 
nidas obras de artistas norteamericanos y argentinos, 
Romero Brest escribió en el catálogo que "el público 
de Buenos Aires tendrá ocasión de interpretar lo que 
P 443 en el gran pais del norte, dominado por una 
economía de consumo que tiende a destruir la |>eren- 
nidad de la obra artística, y. al mismo tiempo, de¬ 
seoso de hallar las estructuras primarias de sus rea¬ 
lidades. .. Y tendrá ocasión, además, de comprender 
las actitudes de nuestros jóvenes creadores, los que 
acaban de manifestar sus experiencias en el Instituto, 
anticipando tan peligrosa como heroicamente un des¬ 
arrollo de la economía apenas incipiente, aunque 
según creo inexorable. Considero que al provocar 
semejante cotejo luchamos j>or no detener nuestro 
desarrollo. Porque al desarrollarse la economía se 
enriquece la economía y se flcxibiliza la conducta, 
bases de la verdadera conciencia artística y por tanto 
de la felicidad que los pueblos sólo con ella pueden 
obtener, cuando son capaces de imaginar sin descan¬ 
so, realizando las posibilidades que lo real les pre¬ 
senta." r 

Para poner en evidencia la inadecuación de este 
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discurso con la realidad nada mejor que confrontarlo 
con las conclusiones de la investigación sociológica 
realizada pocos meses antes por Slemenson y Krato- 
chwill para el Centro de Investigaciones Sociales del 
Instituto Di Telia. Al cncuesiar a los veinte artistas 
plásticos más representativos de la vanguardia en ese 
momento ( 1966 ), casi todos los cuales trabajaban con 
el Instituto Di Telia, obtuvieron datos que los mos¬ 
traban más cerca de la imagen tradicional del artista 
que del éxito, "cosmopolitismo, alegría y ocio", procla¬ 
mados en una entrevista por Romero Brest.” Pese 
al buen nivel educacional —15 tenían estudios secun¬ 
darios y/o universitarios, igual número había cursado 
en academias de arte— la situación económico-profe¬ 
sional del grupo era insatisfactoria: sólo S se mante¬ 
nían exclusivamente con las ganancias de su trabajo 
artístico; 8 ejercían profesiones ajenas a su arte (em¬ 
pleado, profesor, abogado etc); 6 se ocupaban en 
tareas afines (cerámica, publicidad, diseños para 
moda), y otros 6 admitieron ser mantenidos parcial 
o totalmente por sus familiares. Al preguntárseles 
cómo podían mejorar económicamente gracias a su 
arte, la respuesta fue unánime: becas y premios. 
(Diez de los artistas ganaron premios en 1966 y 1967 , 
y, poco después de ser entrevistados, la mayoría ob¬ 
tuvo becas para viajar al exterior.) La conclusión de 
los investigadores es que vieron "más tenacidad y 
trabajo sostenido que ocio, más entusiasmo empren¬ 
dedor que alegría y más necesidad práctica de viajar 
que cosmopolitismo".* 1 

A partir de esta situación, y de declaraciones de 
los propios artisus, la investigación encuentra causas 
socioeconómicas para explicar innovaciones hasta en¬ 
tonces vistas sólo como hechos estéticos (la realiza- 

" Jorge Romero Brol, “ti arte en la Argentina”, en IM 
mera Ptotto, Bueno* Aire*. 1967, níim. 225. 

m Marta R. de Slemcnábon y OrnUn Kntochwill, op. cit^ 
p. 176. 
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ción de obras de gran tamaño, con materiales pere¬ 
cedero» y su destrucción): "la mayoría trabaja con 
miras a exponer o a obtener premio», y las obras son 
concebidas en función de una determinada sala de 
exposición. No se cree en la posible venta de la obra 
(recordemos que siete de nuestros artistas nunca han 
vendido y sólo dos lo hacen con relativa regularidad): 
¿por qué renunciar entonces a obras de gran tamaño, 
que son armadas en el salón de exposición y desar¬ 
madas al ser retiradas? ¿Por qué evitar el uso de ma¬ 
teriales perecedero», sean o no costosos? Que la obra 
desaparezca porque es desarmada al final de una ex¬ 
posición o que sea destruida da lo mismo, porque es 
imposible llenar con ella lo» talleres (a menudo com¬ 
partidos) o la propia habitación. Esas conductas, que 
suelen interpretarse erróneamente corno desinterés 
hacia la propia obra o como intentos de llamar la 
atención del público, traducen un deseo de buscar 
la creatividad por lineas distintas, que tiene base 
sociológica. Se subraya el concepto de lo efímero en 
oposición al de lo duradero porque, en una cultura 
en la que la propia realización aparece como disfun¬ 
cional, y en la que el arte en su singularidad original 
pierde su frese ut a a través de las reproducciones en se¬ 
rie que ofrecen los medios de comunicación de masas, 
ello puede darse como una nueva solución para lo» 
creadores. En algunos casos el aspecto perecedero se 
subraya con matices espectaculares; nuestros artistas 
suelen incendiar sus obras, hundirlas en el rio. etc., 
y uno de ellos nos sugirió una nueva y poética idea a 
poner en práctica: que las obra» se pierdan en el ho¬ 
rizonte, arrastradas por grande» globos’’.* 4 

La encuesta exploró también los vínculos de lo» 
artistas con la estructura social a través del papel 
profesional, su autoaíiliación de clase y su imagen 
de la sociedad existente contrapuesta a la de una so- 


Idem, pp. 176-177. 
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ciedad ideal. "Es significativo que si bien 13 de los 
artistas consideran que existe una relación entre la 
realidad económica, política y social de una sociedad 
y el arte que se produce en ella, les resulta difícil 
definir la índole de esa relación. 'Tiene que haber 
una relación peto es muy sutil’. Cuando la hay, se 
expresa en la necesidad que tiene el artista de enenn 
trar condiciones sociales favorables para la creación. 
El artista suele enriquecer su experiencia creadora 
identificándose circunstancialtnente con la política, 
o bien cuando al percibir un determinado cambio so¬ 
cial lo asimila a su forma de expresión U estabili¬ 
dad económica o la mera riqueza gravita también 
sobre su evolución artística. Pero en lodos los casos 
se trata de una vivencia personal, que no se apova en 
ninguna ideología ni en un sistema de ideas acerca 
de los vínculos entre el arte, sus ptotagonistas y la 
sociedad,’** 3 Al definir la función del artista, uno de 
ellos indica que "consiste en integrar los objetos co¬ 
tidianos a la vida de cada hombre de una manera 
diferente", pero la mayoría repite las frases trilladas 
del mesianismo estético de las bellas artes: el artista 
tendría por misión "señalar el cambio en la medida 
en que percibe todo aquello que al hombre no ar- 
tista se le escapa"; "el atlista es un poco un atisba¬ 
dor de estructuras futuras en el sentido de anticipa¬ 
ción".** Al mismo tiempo, confiesan su desconexión 
con el público masivo y no poder explicarla ni sabei 
cómo resolverla. Respecto de su ubicación dentro de 
las clases sociales, hay quienes se consideran impre¬ 
cisamente "marginados” y otros dicen que “no lo 
plisaron nunca". Acerca de la concepción global de 
la sociedad, lo» investigadores observan: "Resulta cu¬ 
rioso que. tratándose de individuos dotados de ima¬ 
ginación fecunda, y que se viven como marginados en 

■ Idem, p. 181. 

“ Idem, p. 182. 
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su relación con la sociedad, no hayan desarrollado 
utopias vanadas y ricas al preguntárseles cuál era su 
imagen de una sociedad ideal. Pero parecería que el 
deseo de ser aceptado sin renunciar a la propia iden¬ 
tidad domina cualquier disconformismo ideológico, 
aun imaginario."* 1 

Cuando Slemenson y Kratochwill aplican, de acuer¬ 
do con el enfoque funcionalista de su estudio, los 
cuatro indicadores que juzgan necesarios para esta¬ 
blecer la clase social (vivienda, ingresos, educación 
y ocupación), encuentran incoherencias, ti nivel de 
ingresos y de vivienda ubica a los artistas en las cla¬ 
ses baja y media baja, el educacional los alza por 
encima de su clase, y el carácter impreciso e inestable 
de su ocupación los vincula con lazos precarios a ios 
difusores de arte procedentes de las clases media y 
media alta. Una "aparente comunidad simbólica" con 
los intermediarios ( marchands , críticos) los impulsa 
a imitar sus pautas de vida y consumo, pero, mien¬ 
tras los difusores tienen poder económico y mantie¬ 
nen relaciones orgánicas con el mercado, los artistas 
corren permanentemente "el riesgo de ser abandona¬ 
dos por sus sostenedores cuando agoten su capacidad 
de innovación- Una frase de Romero Brest lo ejem¬ 
plifica: ‘Cuando los mejores se estereotipan, los dejo 
y paso a los otros; asf voy armando el tendal, incluso 
de los que defendf **.*• 

La investigación distingue dos clases de difusores: 
los tradutonalet (críticos, dueños de galerías, colec¬ 
cionistas, muscos y publicaciones especializadas) y los 
imprevistos (arquitectos, publicistas, industrias que 
ocasionalmente contratan a artistas para obras vincu¬ 
ladas con su producción, instituciones como la Cá¬ 
mara Argentina de la Industria Plástica y otras a las 
que ya nos referimos). La evaluación hecha por unos 

• Idem. p. IM. 

• Idem, pp 194-195. 
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y otros sobre su actividad, y por los propios artistas, 
les permite concluir que "el difusor es más impor¬ 
tante que la obra' ,** que reduce constantemente la 
autonomía experimental pretendida por los artistas 
imponiéndoles exigencias sobre la producción y la ex¬ 
hibición. Preocupados por despertar y mantener el 
interés del público, sugieren c incluso crean nuevas 
formas, agregando a su tradictonai función de trans¬ 
misión la de selección e innovación de los mensajes. 
La coacción sobre los artistas se endurece en la me¬ 
dida que, según casi iodos los entrevistados, se carece 
"de una base económica fundada en la abundancia 
y la despieocupación para consumir”.' 0 

¿Y el público? Los autores de la investigación lo 
dividen en cuatro grupos: uno intimo, primario, in¬ 
mediato, que incluye a los amigos personales y cole¬ 
gas del artista; otro, compuesto por los difusores tra¬ 
dicionales; luego, el de los que compran; finalmente, 
el de los que miran. A este último quiere dirigirse la 
mayoría de los artistas entrevistados, pero la mitad 
de ellos no lo conoce, se niega a opinar sobre sus 
intereses y evidencia una “desconexión total"; el res¬ 
to, lo juzga “frío, superficial, y apático". Entre tanto, 
el estudio del público que realmente asistía a las 
exposiciones de plástica y espectáculos de danza y 
teatro de vanguardia del Instituto Di Telia, indicó 
que procedía de sectores socioeconómicos altos, con 
educación superior al promedio, mayoría de jóvenes 
y gran porcentaje de estudiantes y profesionales; un 
45% realizó estudios de Índole artística y un 60% 
cumplía trabajos vinculados al arte o mantenía con¬ 
tactos casi diarios con personas de ese grupo. Otros 
datos de la investigación demuestran que este público 
constituía una minoría cultural que compartía y sos¬ 
tenía. con su presencia y apoyo económico, los mis- 

• Idem, p. I9S. 

* ídem , p. 195. 
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mcw conciertos, los mismos teatros y el mismo serna» 
nario periodístico; el 47% visitaba exposiciones c iba 
al cine más ele una ve/ por semana; el 25% asistía al 
teatro con igual asiduidad; el 19% frecuentaba los 
conciertos; el 72% leía los diarios todos los días, y 
la mitad del total también el semanario Primera Pía - 
na. 11 

La» contradicciones entre artistas, difusores y pú¬ 
blico que este informe exhibe estuvieron entre las 
causas de la desintegración y el agotamiento de 
las vanguardias. Al mismo tiempo, habla contradic¬ 
ciones entre las expectativas depositadas en esta |*> 
Jítiia cultural y el deterioro ecnriiVmico y soeiopoli- 
tico experimentado en la Argentina, notoriamente a 
partir de 1968, £1 fracaso de los planes de desarrollo 
industrial (al no alterar la de|)endencia de las me¬ 
trópolis ni la distribución interna de la riqueza) y 
el avance de huelgas v movilizaciones populares (Tu- 
rumán, 19ti8; Córdoba. 1960) fueron seguidos por un 
endurecimiento de la represión social que alcanzó 
también al campo cultural. Es algo más que una 
anécdota que, junto con la ruptura de los primeros 
plásticos con la política cultural del Instituto Di 
Telia (Pablo Suárcz. Roberto Jacobs y Eduardo Rúa- 
no), en las ''Experiencias 6H". se haya producido la 
clausura del baAo simulado por Roberto Píate en la 
misma muestra por juzgar la policía agraviantes al 
presidente Ongania leyendas escritas por el público. 
A la ve/ que los plásticos se cansaban del maratón 
de modas al que habían sido forzados jrara reprodu¬ 
cir el consumo artístico de las metrópolis, descubrían 
que el sértigo de las renovaciones no era de ningún 
modo paralelo al “desarrollo" económico, cuyo estan¬ 
camiento encubrían los dinuisos y los catálogos. En 
lugar de admirar la modernización, un número ctc- 
ciente «le obreros atacaba la entrega de fuentes na 

" /rfem. pp 196 197. 


UIJU.IONU l.sst inicios Al IS V «JIStl-MStAOÓS iicoUxka 133 

tionales de producción a monopolios transnaoona- 
les; en vez de la flcxibili/ación de la conducta, que 
según Romero Hrcst generaría el desarrollo económi¬ 
co, el gobierno militar reprimía las protestas popú¬ 
late* por el descenso del nivel de vida; en vez de ser 
la fuente creativa de arte y felicidad que el ideólogo 
ditelliano imaginara, el •'Instituto" era impugnado 
pur uval un código exclusivo para élite», por su as¬ 
tucia para institucionalizar todo cuectionamicnto, re¬ 
cibirlo cuando habia perdido vigor y podía ser asi 
titilado sin riesgos. En una carta del 13 de mayo de 
1968, dirigida a Romero Brcst pao difundida públi¬ 
camente, uno de los principales plásticos. Pablo Suá- 
rez, se preguntaba si tiene sentido "realizar cualquier 
cosa en el interior de la institución aun si se cola¬ 
bora en destruirla. !.as cosas, después de todo, mué 
ren cuando olías las remplazan Si nosotros conoce 
mos el fin. ¿por qué obstinarnos en continuar esta 
agonía hasu la última pirueta?”** 

Un numeroso guipo de artistas que replanteó asi 
la significación social de su oficio abandonó el Ins 
tituto Di Telia para ligarse a sindicatos y organiza 
ciones populares. Algunos trabajaron en la diagrama- 
tión c ilustración de publicaciones, olios en el diseño 
de carteles e historietas conectados a movilizaciones 
políticas, otros en la realización de múrale». Queje¬ 
mos detenernos, pata terminar, en la que considera¬ 
mos la reformulación más radical de la práctica artís¬ 
tica, de tu relación con los difusores y el público: la 
exposición “Tucumán arde", efectuada por un grupo 
de artistas de Buenos Aire» renunciantes al Instituto 
Di Telia y otro grupo de vanguardia de Rosario. 

Pese a la existencia fugaz clcl grupo que la hizo 
y a »us defectos, e incluso por ellos, representa bien 
ia problemática de los plásticos cuando insertan su 
trabajo en organizaciones populares. En el año en 

■ Culi «te Pablo SuSrrz a forje Romeio Bioi. publicada 
por Oi-um, Montevideo, 1972. 
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que te realizó, 1968, el gobierno militar, con el pre¬ 
texto de racionalizar la economía, habla cenado mu¬ 
chas fuentes de trabajo y producido un gran desem¬ 
pleo. La zona más perjudicada era Tucumán. ya que 
la quiebra de la mayoría de ingenios azucareros 
—principal fuente productiva de la zona— convertía 
a poblaciones enteras en “pueblos fantasmas", mien¬ 
tras el gobierno disimulaba la miseria con la difusión 
de proyectos industriales impracticables. Frente al 
silencio unánime de la prensa, unos treinta artistas, 
unidos a economistas, sociólogos, periodistas y fotó¬ 
grafos, se propusieron armar un circuito de contra¬ 
información, ligado al plan de lucha de los sindi¬ 
catos combativos. Primero, se trasladaron a Tucumán 
para cumplir un relevamiento múltiple: visitaron in¬ 
genios cerrados, discutieron con obreros, campesinos, 
estudiantes, realizaron entrevistas, grabaciones, filma¬ 
ciones. verificación de datos. Una semana antes de 
viajar pegaron en paredes de Rosario y Santa Fe car¬ 
teles con la palabra “Tucumán '; al partir el grupo, 
los artistas restantes pintaron muros, colocaron miles 
de obleas en lugares públicos con la sola inscripción 
“Tucumán arde", arrojaron volantes en cines y luga¬ 
res de concentración popular. Ijos carteles y obleas 
se expusieron dentro de la exhibición para cernir el 
circuito significativo. I>a muestra se realizó en cola¬ 
boración con la cgt de los argentinos y fue expuesta 
en sus sedes de Rosario y Buenos Aires, donde la 
cerró la policía con amenazas de clausurar el sindica¬ 
to. En vez de disponerla como una exhibición de 
cuadros, se adaptó a la estructura arquitectónica y 
comunicacional de la institución para integrar los 
documentos de la situación tucumana a la vida nor¬ 
mal del sindicato: se utilizó todo el edificio, desde 
la entrada hasta los corredores, los ascensores, el co¬ 
medor. etc La composición de una muestra cohe¬ 
rente con materiales muy diversos requirió trabajo 
interdisciplinario en equipo. Instalaron altoparlantes 
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en todos los ambientes y alrededor del edificio, por 
los que se transmitían reportajes, y pegaron carteles 
en la ciudad. Dentro del edificio, colocaron grandes 
fotos murales, paneles preparados por economistas 
sobre la estructura empresa na y laboral de la provin¬ 
cia, artículos periodísticos ampliados fotográficamen¬ 
te y formando collares, carteles de manifestaciones; 
proyectaron películas y diapositivas, distribuyeron 
volantes y folletos que analizaban la estructura de 
clases y las formas de producción. 

1.a experiencia, jurgada valiosa por todos los par¬ 
ticipantes que entrevistamos (en los años 1975 y 1976) 
no fue sin embargo repetida. El encuadre institucio¬ 
nal de un sindicato, incomparable con museos y ga¬ 
lerías, presenta otras limitaciones: la clausura policial 
de la exposición, las presiones y amenazas, los efec¬ 
tos de la represión, que no se detuvieron en la cen¬ 
sura a la muestra, comprometían la continuidad de 
actividades gremiales, políticas y servicios sociales. 
Tales riesgos decidieron al grupo a no insistir dentro 
de sedes institucionales y continuar su trabajo junto 
a comités de huelga o en situaciones más flexibles: 
realizaron carteles, historietas para concientizar a 
sectores obreros en conflicto y otras actividades de 
contrainformación visual. 

Sabemos que estas búsquedas han sufrido las trabas 
\ la discontinuidad de todas las actividades popula¬ 
res, políticas o no, propias de un proceso contradic¬ 
torio. Entre unto, muchos artistas que hablan re¬ 
nunciado al circuito comercial y al arte de caballete, 
sintieron necesidad de volver para sobrevivir econó¬ 
mica y afectivamente, Estos vaivenes han suscitado 
polémicas ardientes entre artistas, críticos y difusores, 
frustraciones de carreras profesionales y de avances 
en la integración de los artistas con la cultura popu¬ 
lar. Más allá de la» anécdotas jiersonales y los juicios 
morales, en los que suelen quedarse las referencias 
a estos hechos, la generalidad de ules dificultades 
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videncia que su explicación básica se encuentra en 
las contradicciones de un sistema de producción ar¬ 
tística. Uno de los méritos a reconocer en los grujios 
de vanguardia crítica de Buenos Aires y Rosario es 
el haber comprendido que la transformación funda¬ 
mental consiste menos en sustituir un estilo por otro 
que en cuestionar la organización del campo artís¬ 
tico, las instituciones que lo integran, las estrategias 
simlrólicas de las clases dominantes. 

Mientras la experimentación artística siga teniendo 
una ubicación conflictiva en una sociedad que sigue 
sin resolver sus antagonismos fundamentales, estas 
experiencias tendrán el carácter temporario y frágil 
que mostraron hasta ahora. la agudización de estos 
conflictos en la década actual, el endurecimiento de 
la represión, el terror, interrumpieron dolorosamente 
uno de los procesos más creativos de la historia cul¬ 
tural argentina. Pero hablamos de interrupción por¬ 
que —asi como no podernos pensar en una supresión 
definitiva de ios movimientos populares— no conce¬ 
bimos el resurgimiento liberador del pueblo sin ma¬ 
nifestaciones simbólicas. Reencontraremos entonces 
la memoria y la ptofundi/ación de las últimas expe¬ 
riencias evocadas: las que buscaron desmistificar el 
sistema burgués de producción, circulación y consu¬ 
mo del arte, los ensayos por cambiar a la ve* esos tres 
momentos del proceso artístico. Porque son un pun¬ 
to de partida para cualquier intento de construir la 
cultura como satisfacción solidaria de las necesida¬ 
des de todos. 


5. FRONTERAS DE LA SOCIOLOGÍA DEL 

ARTE 


Puesto que la sociología del arte no tiene todavía un 
espacio bien definido a nivel teórico —en las ciencias 
sociales, en los estudios estéticos- ni en las universi¬ 
dades y escuelas de arte, puesto que es una problemá¬ 
tica en busca de un territorio, no es fácil saber donde 
quedan sus frontera». Más difícil aún es cenar un 
libro sobre la investigación en este campo fijando 
conclusiones como quien coloca banderas sobre una 
ticna conquistada. El final realista debe ser un prin¬ 
cipio: señalar lo que comienza a verse en el horizon¬ 
te. Hasta aquí no pretendimos ofrecer más que un 
inventario de los problemas confrontados en los úl¬ 
timos años y una reflexión sobre nuestra propia bú» 
queda. las páginas que siguen quieren ser el inven¬ 
tario de tareas pendientes que proponemos a otro» y 
a nosotros mismos. 


I. HACIA UNA DEFINICIÓN SOCIOMtElÓftlCA OH AME 

Si bien dedicamos esta obra a explorar los fenóme¬ 
nos estético» como productos de la» estructuras que 
los determinan y fas instituciones que los promueven, 
dijimos una y otra vez que la explicación sociológica 
no puede agotarlos. Hay que pensar, por lo tanto, 
qué es el arte más allá de las relaciones sociales 
en que se inscribe. Se trata de un problema estético 
mis que sociológico, por lo cual excede lo» fines de 
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este libro, 1 pero la elaboración teórica y la investi¬ 
gación empírica de la sociología permiten colocar al¬ 
gunos requisitos a partir de lo» cuales debe electuarse 
la reflexión estética. 

Al demostrar que el gusto por el arte es producido 
socialmcnte, que varia ai cambiar de clase social y 
de época, la sociología pone de manifiesto la incon¬ 
sistencia de reflexione» ahistórica» que pretenden des 
cubrir una esencia de lo estético independiente de 
las condicione» particulares en que se lo produce. 
Para pensar la especificidad del arte no se puede in¬ 
currir ya en divagaciones metafísica» o retroceder a 
las estéticas que lo imaginaban inefable, irracional, 
apena» accesible a una intuición mística. Decir que 
la pregunta por lo que e» el arte no puede *er res¬ 
pondida sólo por la sociología no implica que pueda 
encarársela sin ella, como si subsistió^ más allá de 
los cambios sociales un residuo del arte uftacto, im¬ 
perturbable. 

Sabemos gracias a la sociología y la antropología 
que no hay propiedades inalterables en lo» fenóme¬ 
no» simbólico», ni facultades permanentes de una su¬ 
puesta naturaleza humana, que el campo simbólico 
se forma en el »i»tema de relaciones de producción, 
distribución y consumo de cada sociedad. 1.a psicolo¬ 
gía social y el psicoanálisis acumulan evidencias sobre 
las ralee» soda le» de lo» actos personales, por qué las 
fantasías y lo» proceso» creativo» no pueden expli¬ 
carse únicamente desde el individuo. La filosofía con¬ 
temporánea ha clausurado, salvo en mínimos rinco 
nes, la posibilidad de una reflexión ontológica se¬ 
gregada del saber social. 

Luego, lo estético debe buscarse, má» que en la» 
propiedades de derto* objeto» (las obras de arte) o 
en las actitudes de derto» hombres (lo» artistas), en 

* No* ooipatno* de e»u ok* i¡6n con mayor amplitud en et 
libro ya citado, Arii popuUr y looírfarf en Amiru* Lttina. 
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el estudio de las relaciones sociales entre lo» hombres 
y lo» objeto» Estas relaciones, cumplidas a través de 
instituciones, reguladas de acuerdo con los objetivos 
generales del sistema social, son las que determinan 
por qué características algunos hombres y algunos 
objetos serán reconocidos como artísticos: en un tiem¬ 
po por su capacidad de revelar sensiblemente lo 
divino (Edad Media), en otro por su belleza (siglos 
xvu al xtx), en las sodedades contemporáneas por 
ninguna de esas razones sino por el placer que des¬ 
piertan, por su originalidad, porque radicalizan la 
sensibilidad y la imaginación, o por otras causa». 

Entre las cuestiones que intere»» elucidar para una 
definición actual del arte, vamos a elegir cuatro de 
la» má* espinosa» jara la sociología y que muchos 
creen ajenas a su jurisdicción: el problema del su¬ 
jeto de la producción artística, cómo valorar la» obras 
de arte, la relación entre innovación estética y poder 
político, la explicación de la creatividad. 


II. KL LIGAR DfL SLJITO: TRADICIÓN V TRAICIÓN 

Las estética» idealistas, que imaginan las obras de 
arte naciendo de recinto» subjetivo», de intimidades 
exclusivas, fueron devastada» por el conocimiento de 
las determinaciones sociales que configuran a cada 
hombre. Hoy pensamos al sujeto artístico, como a 
cualquier otro, engendrado por estructuras colecti¬ 
va», como un lugar en el cruce de múltiple» canales: 
familiares, culturales, económicos. Hemos visto en la 
investigación sobre las vanguardias que aún las va¬ 
riaciones más audaces introducidas por los artistas en 
los códigos compositivos y perceptivos son un acto 
segundo, derivado de condicionamientos sociales. El 
creador más original siempre comienza siendo sujeto 
en el sentido de estar sujeto a una estructura. La 
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originalidad formal en el manejo de lo* materiales, 
el uso novedoso de la (et nología reciente, parten de 
cambios sociales y reglas técnicas que tos hacen posi¬ 
ble; las manifestaciones subjetivas son. en piimcr tér¬ 
mino. relaciones objetivas inlctioiizadas. 

Sin embargo, la sociología mccanicista de cierto 
marxismo y el auge cstiucturalista en los años sesenta 
extremaron la critica al subjetivismo al punto de no 
ver la actividad humana ruá» que como eco de las 
lelaciones productivas o de uu inconsciente imperso¬ 
nal. £1 carácter reactivo de sus criticas a las filosofías 
de la conciencia llevó el péndulo al extremo opuesto, 
hasta excluir la problemática del sujeto y con ella 
la de la génesis y transformación de las estructuras. 
Poique la negación del sujeto va aliada con la subes¬ 
timación de la historia, la praxis y la dialéctica: si 
no hay sujeto tampoco puede haber una acción que 
modifique las estructuras; lo que existe —congelado 
en su repetición— pierde el dinamismo que le dan 
los conflictos. 

No es cuestión, por esto, de restaurar al viejo su¬ 
jeto con el argumento de que si no quedan fenóme¬ 
nos sin explicación, como razonó Sartre en la frase 
que citamos al comicn/o: no podríamos explicar 
por qué todos los intelectuales pequeñoburguc-ses 
no son Valéry. Tampoco se trata de buscar un equi¬ 
librio conciliador rehabilitando una parte de los de¬ 
rechos del sujeto individual, generalmente los que 
con mis facilidad resbalan hacia lo inacional. Si 
queremos hablar de sujeto, si todavía es posible, debe 
recia botarse el concepto para limpiarlo de ilusiones 
egocéntricas y volverlo capaz de designar un lugar 
a la vez condicionado y creador. Hay que abandonar 
toda referencia al artista como genio o dios y nom 
brarlo mensajero, transmisor, o. como dicen los poe¬ 
tas brasileños del grupo Praxis, "un producto que 
produce". 

Mensajero, lugar de intercambios c interpelado- 
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nes. el artista "absorbe y redistribuye, por destellos 
y ocultaciones, la tonalidad continua, cargada de sen¬ 
tido, cargada de ruido, del nosotros".* Esta afirma¬ 
ción de Michel Serres, jtensada para el hombre en 
general, resulta óiil para caracterizar al sujeto artís¬ 
tico porque todo artista comparte esta ubicación in¬ 
tersubjetiva. Quizá no hace más que agudizar una 
capacidad virtual en todos, tal vez lo distingue su 
mayor entrenamiento para intercejñar mensajes sen¬ 
sibles, situarse en Ja red multicentrada de lo* conflic¬ 
tos sociales y levantar señales imaginarias de lo real. 
Pero esta conciencia brota siemjire de una fuente co 
lectiva, muchas veces tiene una forma grujial y no 
individual. El sujeto de la producción artística, de 
un nuevo estilo o una organización inédita del len¬ 
guaje, suele ser un movimiento o una escuela. Con¬ 
viene entonces usar la expresión acuñada jior Oold 
mann ¡>ara designar el carácter intersubjetivo de todo 
foco de iniciativas sociales: él hablaba del artista 
como sujeto transindividual. 

¿No son estas dificultades conceptuales y empíricas 
el esjxicio jreculiar de la sociología del arte? ¿No pue¬ 
de la hibride/ de esta disciplina convertirla en lu¬ 
gar de exjierimentación de problema* que afectan el 
conocimiento general de lo humano? la sociología, 
en tanto ciencia, se dirige a lo estable, busca la re¬ 
gularidad; las vanguardias artísticas nos acostumbra 
ron a ver cada obra como ruptura, inauguración de 
un sentido, la sociología del arte aparece entonces 
como combinación de dos estrategias, lugar de reu¬ 
nión de las instituciones y los aeontecimientov labo¬ 
ratorio donde ensayar los conceptos que reñnan las 
determinaciones y su alteración, la inercia del junado 
con la invención del futuro. 

Por una juirtc. el arte vive de sus tradiciones: es 

* Miitiel Scitry "f| memajcro", en CUuilr l>vl-Mttun y 
otro*. f-ilryrlutdhimn > efitlrmologim, Bueno* Aires, Nueva 
Visión. 1970, p. I9Y 
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imposible la invención de un nuevo cuadro sin el 
conocimiento técnico adquirido por el pintor. sin 
todo lo constituido antes en su personalidad, sin la 
sedimentación de formas realizada por la historia de 
la pintura. Pero el juego estético vive también de sus 
traiciones: transgredir lo establecido, burlarlo, susci¬ 
tar el asombro se ha vuelto una de las maneras de 
que el arte reactive nuestra insatisfacción, o, como se 
dice en el fútbol, se "desmarque" de las retóricas 
encubridoras, se asocie a la construcción de futuros 
diferentes. 


III. {QUIÉN DFjCIDF. CU VAUJR DE l.AS OBRAS DC ARTE? 

Se ha dicho y repetido que la sociología del arte es 
útil para explicar las condiciones materiales de pro¬ 
ducción. difusión y consumo de las obras, pero no 
tiene derecho a opinar sobre el valor o la calidad 
estética. Con lo cual se restaura la grieta entre ma 
teria y espíritu, se pretende devolver a los ‘ creadores'' 
alguna de las exclusividades arrebatadas por las ex¬ 
plicaciones científicas: los sociólogos podtán demos¬ 
trar que el uso del óleo o el acrílico corresponden a 
ules etapas de la producción tecnológica y económi¬ 
ca. pero no por qué entre dos pintores que usan acrí¬ 
lico uno es mejor que otro. El nivel valorativo esca¬ 
paría a la racionalidad científica y habría que entre¬ 
garlo a las "impresiones" o la "‘intuición" de los 
artistas y los críticos. 

Afortunadamente, unos cuantos artistas contempo¬ 
ráneos, al señalar los procedimientos manipuladores 
de marchandi, empresarios, editores y críticos, han 
venido reconociendo su modesto papel en la deter¬ 
minación del valor de las obras. No obstante, este 
desplazamiento del "creador” al “descubridor”, al 
“creador del creador", podría conducir a que la ideo- 
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logia carismitica se nos cuele por otra puerta: los 
‘ grandes" nutrehands, los "grandes" editores, indivi¬ 
duos excepcionales que por su pasión desinteresada 
ayudaron económicamente al artista y lo aconsejaron 
en momentos difíciles serian los que hicieron posible 
su obra. Este deslizamiento erróneo ocurre aun en 
investigaciones sociológicas como la de Slcnienson y 
Kratochwill: la importancia conferida a los interme 
diarios (recuérdese el título: “Un arte de difusores 
meritoria en oposición a la cantidad de estudios que 
los ignoran, es cuestionable porque coloca el resorte 
de las transformaciones en un componente del campo 
artístico y no en el campo mismo. 

{Cómo nace la valoración del arte? 1.a fuente del 
valor no reside en individuos, ni es sólo la influen¬ 
cia particular de tal institución o revista la que le¬ 
vanta ciertos nombres y posterga otros; "es el campo 
de producción como sistema de relaciones objetivas 
entre estos agentes o estas instituciones y lugar de 
luchas por el monopolio del poder de consagración 
donde se engendran continuamente el valor de las 
obras y la creencia en este valor”.* El origen del va¬ 
lor estético es un problema estructural, que no de¬ 
pende sólo de decisiones individuales por muy crea- 

• Piern Bourdieu, **La production de U crojance”, en detet 
de U te*her*he m tcienrrt i ocia fes, núm- IS, febrero de 1977, 
pp. 6-7- No conviene dejar pavar el uto poco discriminado que 
Dourdiru da al eoocrpco de creencia y la asimilación de las 
tondocia» artísticas a las religiosa» —semejante a la compara¬ 
ción del docente con el sacerdote, el alumno con el fiel, que 
rea litó junio con J. C Ritieron en La refnoduetton (Minuil, 
1970). Tal identificación de la creencia religiosa con otra» for¬ 
ma» de aceptación de! valor revela una insuficiente dtvttnoón 
de la» manera» en que generan el corvar nao di vena» institu¬ 
ciones, las diferencia» «x impolíticas y profesionales de cada una, 
Fn este articulo, la preocupación por destacar la homología 
entre el funcionamiento de la producción y La difusión, entre 
las leves comunes de la pintura, el teatro, la literatura y el 
periodismo, lo hace descuidar U» modalidades especificas que 
La lucha por el poder simbólico asume en cada caso. 
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ti vck% o jxx1cto*os cjur sean quienes las tomen. Para 
(juc las reflexiono* estéticas rio *e extravien en el sub 
jetivismo y el irracional «sino deben tener en enema 
que el valor de la* obras se produce en un campo 
complejo que incluye al artista, la obra, los interme¬ 
diarios y el público, que las relaciones entre ellos 
están condicionadas |>or la historia social La sociolo 
gia no puede agotar el problema del valor, pero es 
seguro que la estética no arribará a entender su gé¬ 
nesis si no considera que la selección y consagración 
ele la* obras forma parte de la lucha por el pode» sim¬ 
bólico. 


IV. I>F. CÓMO I AS ESTRATEGIAS ECONÓMICAS CREAN H ARI¬ 
TOS ESTÍTICOS 

Demosttamos la insuficiencia de los análisis estéticos 
c históricos sobre el arte que se reducen a las obras y 
explicamos por qué el objeto «le estudio debe ser el 
proceso de circulación social en el que lo* significa¬ 
do* de las obras se forman y varían. Hay que agregar 
que mucho* trabajo* sociológicos (funcionalistas, es- 
tructuralistas) también remitan incompletos por exa 
minar serlo la estructura social del fenómeno estético, 
manejar una representación estática y reificada de su 
funcionamiento, sin considerarlo como resultado de 
relacione* conflictiva*, parte de las estrategias de (*>• 
der simbólico que las clases ejercen junto con su 
actividad económica. Aun en las manifestaciones apa¬ 
rentemente menos condicionadas por el orden social 
_i» experimentación de vanguardia, sus rupturas con 
otros movimiento*— descubrimos una correlación dia¬ 
léctica con las luchas que se llevan a calió cune sec¬ 
tores sor iale*. 

Investigaciones mis amplias que la presentada en 
el capítulo anterior, por ejemplo, la de Pierte Bour 
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dieu y Monique de Saint Martin sobre “la anatomía 
del gusto" francés.* revelan que tus variaciones en 
distintas clase* se organizan según una estructura ho- 
móloga a la* variaciones de capital económico, capi¬ 
tal escolar y otros tipos de patrimonio simbólico, y 
que las posibilidades y los esfuerzo* de cada sector 
por acrecentarlos son semejantes en las distintas 
áreas. Condiciones socioeconómicas equiparables dan 
acceso a niveles educacionales e instituciones cultu¬ 
rales parecidos, y en ellos se adquieren hábitos, estilos 
sensibles e imaginarios que a su vez engendran prác¬ 
ticas artísticas distintivas. Conocer las estructuras so¬ 
cioeconómicas y culturales que generan los estereoti¬ 
pos estéticos de una clase no ]>ermite prever, por 
cierto, las conductas artística* de cada miembro, pero 
sí la orientación general del comportamiento de la 
dase y la fracción de clase a que el individuo per¬ 
tenece. el marco dentro del cual se moverán sus va¬ 
riaciones. liste marco rige tanto las preferencias tra- 
dicionaimenie juzgadas artísticas (teatro, plástica, 
cinc, literatura, música) como las otras zonas de elec¬ 
ción estética (casa, muebles, bebidas, vestimentas, dis¬ 
tracciones, lugares de veraneo): “asi como la oposición 
entre la bebida y la abstinencia, la intemperancia y 
la sobriedad, el café y la casa, simboliza todo un as¬ 
pecto de la oposición entre las clases populares y la 
(«quena burguesía, que identifica sus ambiciones de 
ascenso y sus preocupaciones de respetabilidad con la 
ruptura con todo aquello que asocia al universo re¬ 
pudiado, del mismo modo el interior del univeno 
de los “conocedores", que ponen el mismo pundonor 
en poseer una bodega selecta que en decorar sus mu¬ 
ros con cuadros de maestros, la oposición entre el 
champagne y el whisky condensa todo lo que separa 
a la vieja burguesía de la nueva, en la misma forma 

* P-rrtr BcmnUru y Mnniqtir tir Saint Martin, "Anatomir 
«tu £iút'*, op . ríl. 















146 


F SON TULA 1 N LA SOQOLoUa MI A» TI 


que la» ojiosicioncs paralelas entre los muebles Luis 
XV y ios muebles de Knoll o entre el gaullismo y el 
ailantiimo".* 

Mencionemos rápidamente algunas consecuencias 
de estos deKubr i miento» para el arte y para la socio¬ 
logía. Por un lado, clausuran seudocxplnaciones de 
las diferencias de nivel estético, la naturalización 
de las desigualdades sociales (por “nacimiento”, "for¬ 
tuna" o “talento"), y sitúan su origen en la organi¬ 
zación global del sistema social, en los modos de ad¬ 
quisición de cultura, por otro, reducen a su verdadero 
tamaño las aspiraciones de ruptura y popularización 
de las vanguardias, señalan hasta dónde pueden los 
artistas trascender una separación entre estratos cul¬ 
turales sostenida por la división económica entre cla¬ 
ses. Por último, a|iortan uno de los argumentos más 
contundentes contra las pretcnsiones de escindir la 
estructura de la superestructura o someter mecánica¬ 
mente la segunda a la primera: las estrategias econó¬ 
micas y simbólicas, de producción y de distinción, se 
necesitan reciprocamente y actúan con total compli¬ 
cidad. 

El carácter dinámico y político de la estructura so¬ 
cial del campo artístico, la vinculación de sus proce¬ 
sos con los conflictos generales de las clases, se com¬ 
prueba en el ejemplo argentino de dos maneras. 
Primero, en el hecho de que las transformaciones 
económicas y sociales (aparición de nuevos materiales 
y procedimientos, cambios en la lucha de clases por 
el desarrollo industrial) genera alteraciones conver¬ 
gentes en la producción artística. Subrayemos que la 
reproducción de la estructura en la superestructura 
no se cumple con una equivalencia mimé-tica sino 
como convergencia funcional, pues la repetición su¬ 
perestructura! de materiales, técnicas y relaciones so¬ 
dales sirve tanto a la prolongación de intereses eco- 


• Idrm, p. 19. 
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nómicos en el campo ideológico como a los objetivos 
específicos de las fuerzas culturales. Iam intereses es¬ 
tructurales y superestructurales, en el fondo solida¬ 
rios. también desarrollan estrategias diferenciadas. El 
caso argentino, de igual modo que otros, exhibe dos 
funciones de la experimentación artística: a] servir a 
la fracción industrial de la burgues r a para librar 
también en el área simbólica su lucha contra la frac¬ 
ción agroexportadora, una lucha entre dos modelos 
de acumuladón de capital (la fracción que busca el 
credmienio económico mediante la expansión de re¬ 
cursos tradicionales -agrícolas- defiende una política 
cultural conservadora, la fracción que confía la acu¬ 
mulación al desarrollo tecnológico e industrial fo¬ 
menta la modernización experimental de materiales 
y procedimientos); b] los provectos de estas fracciones 
de dase sirven a grupos .cultura les enfrentados en la 
lucha por la legitimidad artética, en conflictos de 
tendencias estéticas, o sea que las estrategias ideoló¬ 
gicas están determinadas a la vez por intereses de 
clase y por los intereses más restringidos de los pro 
ductores y la lógica interna del campo cultural. 

En segundo término, la convergencia entre conflic¬ 
tos artísticos y conflictos sociales deriva de la necesi¬ 
dad de rada clase de legitimar y afianzar el poder 
económico mediante la acumulación de capital sim¬ 
bólico 1.a fracción que impulsa el cambio industrial 
debe crear instituciones culturales, aparatos ¡deológi- 
ros, que correspondan a su proyecto modernizador y 
lo garanticen. Para legitimarlo construye un discurso 
justificador a través de los científicos, artistas y escri¬ 
tores afines, y también contribuye a formar el con¬ 
senso mediante la imposición de idénticos materiales 
y procedimientos en la estructura y la superestruc¬ 
tura. Cuando los fabricantes de objetos de plástico 
lo introdujeron en la práctica artística lograron por lo 
menos tres efectos: ampliar la aplicación de| nuevo 
material y sugerir que corresponde a las necesidades 
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presentes de la sociedad entera; asociarlo a la "dig¬ 
nidad" de lo artístico pata enfrentar las connotacio¬ 
nes nobles de materiales tradicionales como la made¬ 
ra o el cuero; conseguir que la experimentación 
artística enriquezca formalmente las imágenes y los 
diseños de plástico. 


v. un. ronra simbólico a su transformación; el 

ARTF. COMO RFI-RFAFNT ACIÓN V COMO SIMULACRO 

La sociología del arte debe desembocar, por todo lo 
dicho, en una teoría del poder simbólico. No nega¬ 
mos las verdades parciales de aquellas tendencias 
que ven los sistemas simbólicos como instrumentos 
de conocimiento y construcción de lo real (neokan- 
tumo), de integración social (estructural-funcionalis¬ 
mo), de comunicación (estructuralismo), de satisfac¬ 
ción disfrazada de deseos reprimidos (psicoanálisis). 
Sin embargo, el sentido de estas funciones, tratado 
en las obras de Cawirer. Radcliffe Brown. Lévi- 
S tratas y Freud. se profundiza cuando son analizadas 
como parte de las estrategias de clase. Si el marxismo, 
que durante décadas desatendió la especificidad de 
la producción simbólica o la redujo mecánicamente 
a la producción sosia], tiene algo clave para decir 
sobre esta cuestión es por su capacidad de interpre¬ 
tar las conductas según la manera en que los hom¬ 
bres participamos en los enfrentamientos de clases. 
Quirá está comenzando a resultar obvio que hay que 
estudiar el arte como hecho social y en este libro qui¬ 
simos justificar una de las maneras de hacerlo: como 
instrumento para constituir la hegemonía de las cla¬ 
ses dominantes y desarrollar la impugnación de las 
clases subalternas, legitimar la opresión o movilizar 
críticamente a los oprimidos, para conocer y comu¬ 
nicar pero también pata enmascarar y disidir. No es 
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legítimo hablar de la comunicación y la integración 
social como funciones universales del arte. Según des¬ 
de qué interés sea usada, la producción simbólica 
puede ser también un recurso de las clases dominan¬ 
tes para distinguirse (por tanto separarse) y transmi¬ 
tir información distorsionada. Cuando se advierte 
que las relaciones simbólicas entre los hombres son 
asimismo relaciones de poder, comprendemos que el 
estudio sociológico de las rcpresentacionei debe acom¬ 
pañarse con el análisis de otra región de la superes¬ 
tructura; la política. 

Pero digamos también que la investigación sobre 
los sistemas simbólicos no puede limitaise a conectar 
las representaciones con sus condiciones sociales de 
producción y con las estrategias de poder. Sobre todo 
cuando se trata del alte, encomiamos que las cora 
ti un iones simbólicas son también maneras de ima¬ 
ginar lo posible. La obra artística suele vincularse 
con lo real a la vez como representación y como si¬ 
mulacro. proyección de conflictos y esquemas de so 
lución. Ya en siglos anteriores la práctica artística 
sirvió para que los hombres trascendieran sus condi¬ 
cionamientos, pero son sobie todo las vanguaidias 
contempoiáneas las que quieren hacer del arte un 
lugar para inventarnos, para ensayar formas aún im¬ 
pensadas de nuestra existencia. 

Obviamente, esta capacidad de imaginar el futuro 
no es exclusiva del arte; también caracteriza a otras 
actividades humanas, entre ellas la política. Pero es 
en el arte donde se cultiva la utopía, lo irreal, lo aún 
no real, con mayor constancia. Por eso tal vez sea el 
arte el que enfrenta a la sociología del modo más 
desafiante con un problema de cualquier análisis so¬ 
cial: pensar, junto con lo real, sus transformaciones 
imprevistas. Después de haber reclamado rigor para 
definir las relaciones del arte con lo social, pero tam¬ 
bién criticado la manera positivista de buscarlo, que¬ 
remos extender ahora esa crítica y decir que una so- 
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ciología del arle debe ser aniidurkheimiana, en el 
temido de que no puede tratar lo* hechos artístico* 
como cosas o repretentaciones de cotas. Necesita ins¬ 
trumentos para leer en el arte tanto lo que ya está 
en la realidad como lo que falta. 

sociología, que ante la imaginación artística 
siente la exigencia de pensar juntas las estructuras y 
los acontecimientos, las deteuninaciones y su trans¬ 
formación. puede a su ver instruir a la estética sobre 
la manera de tratar con lo posible, l-e demuestra 
que los juegos de la fantasía no son un rasgo esen 
cial. ahistórico. de la práctica artística. En parte, por¬ 
que lo posible, lo virtual, la creatividad, aparecen 
como características sobresalientes sólo en el arte de 
los últimos siglos; también porque su sentido varía 
en diferentes clases sociales Lo posible puede ser tan 
to el espacio ficticio ofrecido por la» clases dominan¬ 
tes a las subalternas para “satisfacer" ilusoriamente 
lo que no les permiten en la realidad o el lugar para 
“acrecentar las |*osibilidadcs de la revolución me¬ 
diante la multiplicación de los motivos que tendría¬ 
mos pata desearla’’.® La investigación sociológica se 
vuelve asi un recurso imprescindible para que el 
arte logre diferenciar entre las evasiones sometedoras 
y las utopías practicables, para que la experimenta 
ción sea inventiva y no la rejietición de lo mismo en 
la diferencia. Los juegos con lo imaginario, los recha¬ 
ros simbólicos, la persecución de formas inéditas de 
pensamiento y sensibilidad necesitan del conocimien¬ 
to sociológico para asegurar la eficacia social de sus 
objetivos, prever los mecanismos con que los domina¬ 
dores intentan recuperarlo*, saber qué procedimien 
tos son capaces de burlar las astucias del poder. Pue¬ 
de extenderse en este sentido a la sociología lo que 
Umbcrto Eco afirmó de la semiótica: ambas sirven 
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para estudiar todo lo que puede ser usado para men¬ 
tir.’ 

Pcto si queremos que las prácticas simbólicas sean 
acto* transformadores, como anotamos al referirnos 
al Colectivo de Arte Sociológico, no basta toüologi- 
zar el arte; hay que socializarlo. Para que las criticas 
de los artistas sean algo más que un murmullo entre 
ellos, necesitan encontrar un espacio en los movimien¬ 
tos populares y representar a quienes luchan por abo 
lir las estructuras que oprimen no sólo a los artistas 
sino a todos los trabajadores. Un descubrimiento ele¬ 
mental de la sociología es que la sociedad es un sis 
tema compacto, estructurado, y que la hegemonía de 
las clases dominantes se apoya conjuntamente en la 
opresión económica y en el control ideológico Si 
somos consecuentes con esc saber, admitiremos que 
un nuevo arte, una nueva cultuta, surgirán en la 
medida en que las prácticas simbólicas (de los artis¬ 
tas, los intelectuales, los científicos) hallen en la ac¬ 
ción transformadora de las masas vías fura profundi¬ 
zarse y repercutir sobic la sociedad entera. 


f i uis Pincfirbo, Kcotoqwo con Vtnf*erto Eco o Ag Mfta 
im/xmMé ¿t ía itmióiica* Barcelona, Anagrama» 1977, p. 53- 
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